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RESUMO 
Non cabe dúbida, o documental personifica como ningún outro xénero o grao 
de inestabilidade do que fai gala nos nosos días a institución cinematográfica. 
O último auxe do documental, na década dos anos noventa, coincidiu cun 
marasmo de cambios que están modificando as estruturas convencionais do 
cinema e o xeito de concibilo. O seu grao de flexibilidade e permeabilidade, fai 
que o documental se converta na punta do iceberg dunha nova concepción do 
audiovisual, tanto a nivel de produción como a nivel artístico. Uns novos puntos 
de vista sobre a produción e recepción destes produtos están clausurando 
camiños obsoletos, e albiscan novas vías polas que transitar no futuro. 
Atopámonos contemplando unha serie de transformacións do 
documental que historiadores do cine como Raymond Bellour ou Jonatham 
Rosembaum dan en chamar «mutacións». Esta evolución do cinema en tan 
curto espazo de tempo, levou a nomear o momento actual que está a vivir a 
imaxe en movemento como «postcine». Moitos cineastas e teóricos quixeron 
ver nesta nova etapa a «morte do cine», xa que se botaba por terra todo o 
sistema de correspondencias coas que se sustentou o cine ao longo do século 
XX. 
Pero quizais resulte algo esaxerado afirmar que estamos ante a morte 
do cine clásico, entendido este como modelo de distribución e produción 
audiovisual marcado polos adiantos tecnolóxicos. 
A tecnoloxía permitiu abaratar custos e reducir o tempo dos procesos, o 
que concedeu máis tempo aos creadores para experimentar e para pensar a 
imaxe. Polo tanto, non estamos ante a morte do cine, pero si ante a morte dun 
xeito de pensar o cine. 
Existe, pois, un estraño paralelismo entre a situación do cine na 
actualidade e o grao de efervescencia ontolóxica da que o cinema documental 
dá boa mostra nos últimos tempos. A historiografía do cinema non dá abasto 
para lograr sistematizar os últimos movementos polos que se transita. 
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Nos últimos anos, este protagonismo do documental acompañouse 
dunha serie de investigacións sobre o tema, que, lonxe de aclarar a situación, 
dan a sensación de que nos atopamos ante unha concepción altamente 
moldeable, cun elevado grao de inestabilidade, que fai, senón imposible, si 
pouco certeiro o decantarse por unha taxonomía que sirva de patrón a todas as 
súas variantes. 
O principal punto de atención desta investigación recae no cine de non 
ficción en Galiza, concepto que chegou ao noso territorio, de forma máis ou 
menos oficiosa, de man da Administración da Xunta de Galicia, cando a finais 
da pasada década as súas políticas pretenderon promover proxectos con 
mirada propia e con risco creativo. En moi poucas ocasións se dá o feito de 
que os responsables do goberno ou as administracións públicas, entes 
encargados de promover e difundir a creación cultural, sexan capaces de 
apoiar unha tendencia creativa que, cando menos, é controvertida nas súas 
formulacións estéticas e formais, afastada das obras enmarcadas dentro do 
modo de representación institucional. Con todo, nesta ocasión, e debido a 
diferentes causas, a Administración pareceu entendelos e apoialos. 
A incorporación desta categoría no texto da convocatoria de axudas á 
produción audiovisual da Xunta de Galicia derivou en que se puidesen 
materializar unha serie de proxectos que se poden denominar como 
«documentais de creación». Mais a produción galega non só se reduce a 
proxectos subvencionados, senón que, grazas, entre outros factores, ás novas 
condicións de produción, moitos creadores e creadoras individuais puideron 
levantar as súas obras sen o aval das axudas públicas. 
Esta independencia é unha das características destas novas propostas 
cinematográficas. A inxerencia gobernamental fixo que agromara un xeito de 
entender o documental moito máis libre e máis acorde co presente e coas 
propostas máis radicais que xorden noutras cinematografías nacionais de máis 
longa traxectoria. O documental de creación serviu para que o audiovisual 
galego, de concepción periférica e conservadora, se puxese en sintonía cos 
novos xiros do audiovisual do panorama internacional. 
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Este traballo contempla un período de estudo moi limitado (2006-2012), 
que se corresponde cos anos de funcionamento desde a Xunta de Galicia da 
Axencia Audiovisual Galega, e co que se pretende mostrar a transformación 
que sufriu parte do audiovisual galego e que, na actualidade, é denominado 
«Novo Cinema Galego». 
O Novo Cinema Galego enténdese nestas páxinas como un movemento 
que xorde a partir do ano 2006, a partir da aprobación dunha serie de axudas 
para a creación a novos realizadores, e a promoción das súas obras en 
diferentes certames e festivais internacionais. Este cinema, que podemos 
definir como un cine de fronteira, tanto narrativa como espacial, logrou que, por 
primeira vez na historia, Galiza se situase nas vangardas de creación 
cinematográfica. 
Se hai algo que caracterizou ao cine de vangarda realizado nestes 
últimos anos, é a ruptura coa clasificación tradicional dos xéneros 
cinematográficos. A hibridación e a mestizaxe nos discursos narrativos fai que, 
en numerosas ocasións, a ficción estableza vínculos co documental para a súa 
construción e, pola súa banda, o documental rompa as presuposicións de 
verdade e obxectividade, derivando cara un discurso con aparencia ficcional, o 
que implica un novo debate en torno á vixencia de grande parte de 
clasificacións ou taxonomías propostas ao longo da historia do audiovisual. 
Na maior parte das ocasións, refírese a producións xurdidas á marxe da 
industria audiovisual, que, polo seu carácter experimental e vangardista, teñen 
que buscar novos espazos expositivos, novos territorios e fórmulas de 
exhibición para poder chegar ao público. Xorde desta forma un novo concepto 
de creación e de recepción, herdeiro dunha tradición que arrinca coa aparición 
do vídeo, o xurdimento da videocreación e o cinema de guerrilla da década dos 
anos setenta. 
Esta nova comunidade de practicantes, que foi aparecendo ao longo dos 
últimos anos e revolucionou o panorama cinematográfico nacional e 
internacional, non se aglutina en torno a unha escola concreta, senón que a 
conforma, máis ben, unha nova xeración de cineastas xurdida de xeito máis ou 
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menos espontáneo e que vai en aumento tanto en número como na 
diversidade de estilos. 
Estes creadores e creadoras optaron por producir afastados do sistema 
industrial, amparados polas axudas institucionais e, en numerosas ocasións, 
optouse pola autoprodución como fórmula para poder realizar os seus 
proxectos persoais e enormemente arriscados. Esta postura quizais sexa un 
dos elementos máis definitorios, xa que, como se sinalou anteriormente, non se 
poden aglutinar baixo unha escola ou movemento particular, xa que as 
intencións, as narracións e os discursos son moi dispares. 
Este movemento bautizado como Novo Cinema Galego polos críticos 
José Manuel Sande, Martin Pawley e Xurxo González, trata de servir de 
etiqueta coa que clasificar os traballos de autores tan heteroxéneos como 
Oliver Laxe, Eloy Enciso, Ángel Santos, Peque Varela, Eloy Domíngez, Ramiro 
Ledo, Alberte Pagán ou o propio Xurxo González (Xurxo Chirro na súa faceta 
artística). 
Podemos observar que son obras nas que, malia que ás veces se poden 
trazar pequenas semellanzas a niveis narrativos e estilísticos, non se pode 
afirmar que esta relación sexa o suficientemente forte e estable como para 
poder agrupalos por estes motivos. 
Os elementos que poden caracterizar a este grupo de creadores 
céntranse na súa postura ante o feito cinematográfico fronte á produción 
industrial. Con todo, estamos ante a primeira xeración de creadores que se 
achega á realidade cunha total liberdade e coa única limitación do seu 
compromiso estilístico. 
Por outra banda, a formación destes autores é moi heterodoxa, xa que 
proveñen das belas artes, de escolas cinematográficas ou de campos tan 
dispares como a filoloxía ou a historia. Á vez, esta formación heterodoxa 
converte a este tipo de cine nunha nova mirada plural e diversa, xa que os 
referentes que empregan e as súas perspectivas son moi variadas. 
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Ademais desta formación multidisciplinar, outros factores que definen a 
este grupo de cineastas apuntan aos procesos de dixitalización, o amateurismo 
e a autoprodución: 
- Dixitalización: A dixitalización é un factor clave para o desenvolvemento 
deste tipo de obras. Os procesos de produción abarátanse enormemente e o 
acceso aos novos medios e tecnoloxías democratízase. Coa proliferación da 
tecnoloxía dixital cada creador pode desenvolver os seus proxectos persoais 
sen a necesidade de contar co respaldo dunha produtora. Unha 
consecuencia directa disto é que, ata hai uns anos, chegar a dirixir un 
proxecto persoal obrigaba a pasar varios anos de meritoriaxes e a superar 
unha serie de categorías moi ríxidas establecidas no mundo do cine. 
Poderíase afirmar que, ata hai ben pouco, converterse en director supoñía 
realizar unha carreira de fondo a cuxa meta chegaban só aqueles que se 
supeditaban ás obrigas e normas da xerarquía cinematográfica. 
A maior parte dos autores, con pequenas excepcións, empregan a 
tecnoloxía dixital polas razóns que xa citamos. Esta tendencia, que se 
xeneralizou na última década, xa era profetizada por autores como Gene 
Youngblood, que auguraba hai vinte e cinco anos as posibilidades de 
expansión do cine experimental grazas ás novas tecnoloxías. 
Na actualidade, este feito é unha realidade, e a cuestión de poder dirixir un 
proxecto será unha cuestión de necesidade persoal, de querer contar algo, 
da necesidade dun creador de transmitir e do seu talento para saber facelo, 
antes que das limitacións tecnolóxicas ou de medios. 
- Amateurismo: É unha consecuencia derivada deste proceso de dixitalización 
e da democratización das novas tecnoloxías. Como se afirma unhas liñas 
máis arriba, nestes momentos non é necesario pasar por toda a cadea de 
dirección para poder dirixir un proxecto. Moitos destes novos directores 
proveñen de campos alleos á práctica cinematográfica. Como consecuencia, 
nalgúns casos, non hai unha formación técnica nin práctica do proceso 
audiovisual, o que deriva no amateurismo; entendido isto non como un termo 
pexorativo nin de sinal de baixa calidade, senón como un termo que fai 
referencia a ese proceso de formación previo antes de dirixir un proxecto. 
Tampouco é de estrañar que esta nova corrente xurda fóra das 
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universidades e dos títulos oficiais implantados en Galiza, xa que, se 
analizamos os plans de estudos das diferentes titulacións, observamos que 
se centran en seguir un modelo caduco e estereotipado no que se dá pouca 
marxe á experimentación cinematográfica. 
- Autoprodución: Xa se sinalou con anterioridade a escasa implicación da 
industria audiovisual para apoiar este tipo de producións marxinais e de 
escaso interese para o sector industrial, o que obriga aos creadores a optar 
pola autoprodución e a procura de axudas e subvencións para desenvolver 
este tipo de proxectos. 
Outros trazos comúns a todos estes creadores son a militancia e a 
supervivencia. 
A militancia entendida como un proceso de aferrarse a aquilo no que 
cren, non someterse aos criterios comerciais, manterse nunha posición 
afastada da produción industrial, e a ruptura coas formas narrativas e as 
formas cinematográficas imperantes. 
En canto á supervivencia, na maior parte das ocasións estes autores 
decidiron dedicarse a crear unha obra persoal á marxe de calquera interese 
comercial. Para iso, grande parte opta polo autofinanciamento e a autoxestión 
dos seus proxectos, converténdose en «francotiradores» do audiovisual. 
Nesta altura, hai que destacar o caso de Todos vós sodes capitáns de 
Oliver Laxe (2010), obra financiada con 30.000 euros por parte da Axencia 
Audiovisual Galega, que consegue chegar ao Festival de Cannes 2010 e obter 
o premio FIPRESCI, o que a converte nun fito no audiovisual galego e 
conságraa como un referente para un grande número de creadores que opta 
pola independencia, a liberdade e o desenvolvemento dunha cinematografía 
persoal. 
Non obstante, tamén consideramos conveniente resaltar o complicado 
que resulta o mantemento deste modelo ou vía de produción co paso do 
tempo. A falta de apoio por parte de empresas produtoras fai que estas obras 
se produzan nun contexto de máxima precarización do traballo, polo que 
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nestes intres, grande parte dos autores que teñen que dar o salto á produción 
da súa segunda longametraxe se atopan nun limbo. As estruturas de apoio 
deseñadas pola Administración facilitan a primeira obra, mais o salto á seguinte 
resulta altamente difícil de producir sen o apoio dunha empresa produtora que 
dea un mínimo de estrutura organizativa e empresarial aos creadores. 
As condicións de produción, malia non ser as óptimas, si se viron 
facilitadas polo xurdimento e desenvolvemento das novas tecnoloxías e as 
novas formas de distribución que apareceron durante os últimos anos, o que 
algúns teóricos deron en chamar a «democratización dos medios» ou a «era 
postmedia». Esta revolución dixital provocou que as tecnoloxías que se 
empregan para realizar un proxecto audiovisual se abaraten e sexan cada vez 
máis sinxelas de manexar. 
O vídeo foi un dos mellores aliados no xurdimento de novos realizadores 
e na aparición de novos modelos narrativos. Nos últimos anos asistimos á 
aparición de obras realizadas cunha simple cámara doméstica e unha única 
persoa cun nivel de calidade moi elevado tanto por contido, guión e estrutura 
narrativa, como polo seu discurso formal. 
A redución dos equipos de produción pode supoñer para moitos 
creadores unha auténtica limitación. Con todo, outros aproveitan esta situación 
para que se dean certas sinerxías e dinámicas de rodaxe que só chegan a 
producirse en equipos tan pequenos. Na creación de grupos de traballo tan 
reducidos as limitacións técnicas son numerosas. Os equipos deben ser lixeiros 
e simples, xa que en numerosas ocasións, como sinalamos, unha mesma 
persoa realiza varias tarefas, polo que os equipos adoitan estar formados por 
persoas versátiles e multidisciplinares, recorrendo a fórmulas creativas para 
poder superar todas estas limitacións. 
Por outra banda, a diferenza das producións convencionais, no caso das 
obras que aborda este traballo, son obras nas que o proceso de rodaxe non é 
contemplado como un proceso no que o traballo de cada día está calculado 
milimetricamente. É máis, neste tipo de producións, a rodaxe vese como un 
proceso aberto, no que se produce unha procura de novas significacións e no 
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que, en numerosas ocasións, este proceso será interrogado na propia 
construción narrativa. 
O sistema de produción audiovisual industrial demostrou nos últimos 
anos estar pasando por unha crise non só económica, debido ás revolucións 
tecnolóxicas, ás variacións no sistema de distribución e comercialización. 
Pero tamén o sistema padece unha crise creativa, ao repetir de forma 
incesante tramas e personaxes. Proba desta falta de aposta pola innovación 
son os innumerables remakes de vellos éxitos que se producen. Este sistema 
non dá cabida a un tipo de produción alternativa, que malia colleitar éxitos en 
grandes festivais nacionais e internacionais, non atopa unha distribuidora que 
garanta a súa presenza nas salas comerciais. 
Outra boa mostra disto é a case total ausencia destas producións 
anovadoras nas televisións. No caso galego, son moi poucas as obras 
estudadas nesta tese polas que se interesou ou apoiou a Televisión de Galicia. 
Tan só tres obras foron participadas polo ente público, o cal ten dou efectos: 
por un lado, o deseño da produción resulta altamente complexo sen o apoio da 
televisión a través das prevendas ou dos contratos de coprodución, xa que é 
un dos piares fundamentais para a viabilidade financeira de calquera filme; por 
outro lado, o acceso a estas obras por parte das grandes audiencias vese 
totalmente frustrado, polo que cómpre redeseñar un circuíto de exhibición 
destas obras alleo ás televisión e á exhibición comercial. 
Con todo, malia estas barreiras, na era do postcine a proxección salta os 
límites da sala de exhibición cinematográfica. Os museos pasaron a ser un dos 
principais centros de exhibición destas obras, a través de cursos e ciclos. 
Neste sentido, Antonio Weinrichter sinala o papel clave dos museos (e a 
filmoteca, o museo do cine) onde tradicionalmente, en cumprimento das súas 
funcións de conservación e desde a súa postura de reticencia ante o cine 
espectáculo, acóllense e albergan este tipo de prácticas audiovisuais, en 
virtude da súa condición de non industrial e non comercial. Seguindo esta 
postura, o autor tamén incide no nulo interese que ten a televisión por este tipo 
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de produción, xa que simplemente non encaixa dentro das categorías vixentes 
para a gran e pequena pantalla, e acaba sendo expulsada da institución 
cinematográfica tras un breve percorrido por uns festivais moi selectos. As 
salas museísticas dos centros de arte máis importantes, tanto nacionais como 
internacionais, foron vitais para reafirmar e apostar por este tipo de produción 
audiovisual. Os centros artísticos máis recoñecidos albergan non só ciclos 
dedicados a estas novas prácticas audiovisuais, senón que ceden os seus 
espazos para proxectar aquelas obras relegadas á marxinalidade. 
Por outra banda, estas novas correntes audiovisuais atoparon un aliado 
máis na rede. Se ata hai pouco era extremadamente complicado acceder a 
certos contidos, o desenvolvemento da web 2.0 facilitou non só o acceso a ese 
material, senón tamén á creación e ao intercambio de experiencias entre os 
axentes culturais e os creadores. Son numerosas as plataformas que xurdiron 
ao longo dos últimos anos, nas que tanto directores consagrados como novos 
realizadores poden mostrar o seu traballo. Páxinas web que van en aumento 
tanto en número como en acceso e marxe de negocio, que, se ben na 
actualidade aínda non son o suficientemente representativas de cara ao 
financiamento ou á obtención de beneficios, nun futuro serán unha das 
principais vías de consumo de cinema e outras manifestacións. 
Ademais do acceso a contidos, a rede consolida as relación duns 
autores con outros, así como a creación de comunidades cinéfilas que atopan 
un punto de encontro, de intercambio e de coñecemento e recoñecemento, non 
só entre creadores, senón tamén entre outros axentes implicados, como poden 
ser programadores, crí facilita que os referentes dos creadores e as conexións 
entre os diferentes axentes se amplíen, o que provoca unha «sincronicidade 
global». Hoxe en día, dende Galiza podemos saber o que acontece e o que se 
produce en puntos afastados xeograficamente, en sitios que non son centros 
de produción tradicionais. Estamos inmersos nunha era definida pola 
sincronicidade global, onde acontecen moitas cousas e moi semellantes en 
lugares moi diferentes, e neste contexto é onde debemos situar a presente 
tese. 
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Neste sentido, o Novo Cinema Galego debemos entendelo como un 
cinema froito dun contexto local, marcado enormemente polo apoio dunhas 
políticas públicas e a aparición dunha primeira xeración de creadores cunha 
grande sensibilidade cara ao cinema contemporáneo, e que souberon entender 
os xiros actuais do cinema. Pero tan novo é o Novo Cinema Galego como o 
romanés ou o tailandés ou o filipino. Todos eles cinemas nos que, nos últimos 
anos, grande parte dos programadores e críticos centraron o seu foco de 
atención, por seren cinemas periféricos, producidos afastados dos centros 
tradicionais de produción, e que renovan non só as linguaxes cinematográficas, 
senón tamén os procesos e a forma de entender o propio cine. 
 
  
 
 
 
 
 
CAPÍTULO 1 
FORMULACIÓN XERAL DA TESE 

  
 
 
 
 
 
Érase unha vez 
un pequeno cineasta 
 
–Érase unha vez un pequeno cineasta… pequeno pero xa ameazante, apenas 
cineasta aínda e xa ameazante, pequeno e xa ameazante, pequeno e xa 
cineasta– 
Aínda non é máis que un cineasta –que ameaza– pero en calquera caso o 
suficiente cineasta como para que se teña sentido, se sinta, se lle teña feito 
sentir, se lle faga sentir que é, que era ameazante… 
Co seu cinematógrafo polo seu cinematógrafo; que o seu cinematógrafo é 
ameazante, que ameazaba, que ameaza o cine co seu cinematógrafo, polo 
cinematógrafo– 
Que o cinematógrafo ameaza o cine. Cineasta como para saber que o seu 
cinematógrafo é ameazante, é unha ameaza 
Jean-Marie Straub (1962) 
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CAPÍTULO 1. 
FORMULACIÓN XERAL DA TESE 
1.1. Introducão 
Cine não reconciliado, postverité, cine de não ficção, cine ensaio, documentário 
de criação, cine raro..., são termos todos eles empregados para definir o nosso 
objecto de estudo, obras de «pequenos cineastas» que nascem de uma 
necessidade básica: o quer fazer. 
Por que é necessária esta tese? Sem dúvida nenhuma, é preciso 
reconhecer e pôr em valor o nosso cinema desde aqui e neste preciso 
momento. De pouco servem os estudos a posteriori, se quando estamos a um 
passo dos momentos que pensamos estarão entre os mais importantes e 
efervescentes da história do cinema galega, miramos para outro lado. Assim o 
certificam os circuitos da vanguarda internacional, os reconhecimentos e a 
atenção apresentada pelos meios especializados ao nosso cinema. A pesar 
disso, consideramos que na Galiza a sua repercussão resulta insuficiente, não 
só por parte da Academia senão também por parte dos meios de comunicação 
e, inclusive, pelas próprias administrações públicas. 
É preciso, pois, analisar, estudar e valorar o que se está a fazer para 
reivindicá-lo, lutá-lo e defendê-lo. 
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Estamos ante um nascimento: uma nova forma de conceber o cinema 
na Galiza. 
O cinema em torno do real desprega-se nos últimos anos como um 
espaço no que assumir riscos e experimentar com as narrativas e as formas 
fílmicas questionando-se em todo momento o estatus da imagem e a criação 
dos discursos cinematográficos. 
Na presente tese estabeleceremos uma definição e assinalaremos as 
características do «Novo Cinema Galego», nome baixo o que se têm 
aglutinado as obras que formam a presente investigação; obras muito 
modestas –em orçamento, que não em intuitos– surgidas a partir de 2006, ano 
em que se forma a Axencia Audiovisual Galega, grande promotora deste 
nascimento, não só pela série de ajudas específicas que estabeleceu, senão 
também pela sensibilidade dos seus responsáveis para este tipo de produções. 
Este estudo abrange um período de seis anos, até 2012, quando se estreia 
Arraianos, de Eloy Enciso, a última das longa-metragens financiadas por este 
organismo. 
Neste breve período de tempo, já nos temos acostumado a que estas 
pequenas produções de cineastas emergentes, nascidas à margem da 
indústria, estejam presentes em festivais de reconhecido prestígio como o 
Festival de Cannes, FID Marseille, Festival Internacional de Cine de Mar del 
Plata, BAFICI, Festival del Film de Locarno, etc. Também estamos começando 
a nos acostumar com o reconhecimento tanto por parte do público como da 
crítica, e, não obstante, seguimos sendo pequenos. 
O Novo Cinema Galego é um cine que não entende de pátria. Grava em 
Fisterra, em Requiás, nos Ancares, na Guarda; mas também na Dinamarca, 
em Tailândia, em Marrocos... e continua a ser galego. 
Um cinema com nomes próprios, entre os que destacamos a Xurxo 
Chirro, Oliver Laxe, Eloy Enciso, Peque Varela, Eloy Domínguez Serén, Ángel 
Santos, Lois Patiño, Ramiro Ledo, WeareQQ...; e outros que, sem ser 
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cineastas, também têm achegado o seu grão de areia neste nascimento: 
Manolo González, José Manuel Sane ou Martin Pawley, entre outros. 
Este trabalho nasce com a vocação de ser um pequeno «monumento 
aos instantes radicais» –como diria Fredric Jameson (2005)– que têm 
alcançado situar a Galiza no mapa da criação audiovisual internacional de 
vanguarda. 
1.2. Definición do obxecto de estudo 
Empregar o termo «cine de non ficción» supón avogar e apoiar os cambios que 
se están producindo nas prácticas cinematográficas que traballan arredor do 
real, é dicir, que o uso desta expresión é un claro indicio de que nos atopamos 
ante unha «postura integrada», que diría Umberto Eco (1999), e non 
apocalíptica. A Galiza chegou esta denominación, de forma máis ou menos 
oficiosa, da man da Academia e da crítica cinematográfica, coa finalidade de 
denominar e clasificar as obras xurdidas a partir dunha serie de axudas 
deseñadas pola Axencia Audiovisual Galega, organismo dependente da 
Consellería de Cultura da Xunta de Galicia, que promovían a produción de 
proxectos con mirada propia e con risco creativo. 
En moi poucas ocasións dáse o feito de que os responsables do 
goberno ou as administracións públicas, entes encargados de promover e 
difundir a creación cultural, sexan capaces de apoiar unha tendencia creativa 
que, cando menos, é controvertida nas súas proposicións estéticas e formais, 
afastadas das correntes creativas enmarcadas dentro do modo de 
representación institucional. Non obstante, nesta ocasión, debido a diferentes 
causas, a Administración Pública pareceu entender e apoiar a este grupo de 
creadores e creadoras. 
A incorporación da categoría documental de creación no texto da 
convocatoria de axudas á produción audiovisual da Xunta de Galicia derivou en 
que se puidesen materializar unha serie de proxectos que poderíamos 
englobar nesa especie de caixón de xastre en que se converte a etiqueta de 
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cine de non ficción, e que abrangue un amplo abano de propostas que teñen 
en común un achegamento ao real dende un punto de vista persoal e 
autónomo. A produción non se reduce unicamente a proxectos 
subvencionados, senón tamén a creadores individuais que, grazas ás novas 
condicións de produción, puideron levantar as súas obras. 
Esta inxerencia gobernamental axudou a que estoupase unha maneira 
de entender o documental moito máis libre e acorde co presente e coas 
propostas máis radicais que xorden noutras cinematografías de latitudes 
afastadas. O cine de non ficción ten facilitado que o audiovisual galego, de 
concepción dobremente periférica e moi conservador, se puxese en sintonía 
cos novos xiros do audiovisual do panorama internacional. 
1.3. Hipóteses 
Ao longo deste traballo de investigación trataremos de resolver varias 
hipóteses, que propoñemos a continuación: 
- O sector da produción cinematográfica enfróntase a unha transformación 
estrutural que afecta tanto os modelos de produción como os de distribución 
e exhibición. Grazas á democratización e á xeneralización do cinema dixital, 
a produción diversificouse en número e en variedade de propostas. Polo 
tanto, a primeira hipótese de traballo postula que as novas tecnoloxías e a 
aparición do cinema dixital non só teñen efectos na produción, senón tamén 
na narrativa, favorecendo a creación de novas propostas definidas polo risco 
e a experimentación, a nivel formal e procesual. 
- Como xa dixemos, centrarémonos no territorio galego e no cine de non 
ficción producido ao longo do período 2006-2012, isto é, desde o ano en que 
aparece a Axencia Audiovisual Galega –organismo que redeseñará as 
políticas audiovisuais da Consellería de Cultura e Deporte da Xunta de 
Galicia–, ata o ano en que se estrea a última película subvencionada a través 
das axudas que propulsaron o desenvolvemento do talento, convocadas por 
este organismo. Unha cuestión que consideramos básica, e que deriva na 
nosa segunda hipótese, é dirimir como unha política pública audiovisual pode 
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condicionar a produción e a xeración de novos contidos e miradas na 
cinematografía dun país. 
- Por último, tendo en conta que nos últimos anos abrollou un grupo de 
creadores que traballan coas fórmulas híbridas do documental, e que teñen 
situado o cinema galego nos foros máis prestixiosos do panorama mundial, 
formulamos unha última hipótese: o Novo Cinema Galego constitúe un dos 
movementos de vangarda do cinema contemporáneo internacional, xurdido 
grazas ao deseño en Galiza dunha anovadora política pública para o ámbito 
audiovisual, centrada nos creadores, e dentro dun contexto definido pola 
aparición do cinema dixital e a incorporación das novas tecnoloxías na 
circulación dos filmes. 
1.4. Obxectivos 
Á hora de establecer os obxectivos desta tese de doutoramento, presentamos 
tres presupostos importantes: 
- En primeiro lugar, pretendemos aproximarnos ao concepto de cine de non 
ficción e poñelo na tesitura do contexto audiovisual en xeral, e da evolución 
do documental en particular. Para isto, é conveniente facer un resumo da 
evolución do estudo historiográfico do documental, tendo en conta as 
aportacións dos autores de referencia para saber cales foron as súas 
achegas máis importantes, e como se relacionou esta disciplina co real e co 
pensamento. 
- En segundo lugar, trataremos de amosar o grao de instauración do cine de 
non ficción no audiovisual galego: establecer antecedentes de 
experimentación locais; elaborar unha comparativa co seu antagonista, o 
documental de difusión cultural; identificar cales son os creadores galegos 
que apostan por transitar este camiño; e clasificar os filmes que se poden 
adscribir a esa modalidade. 
- Finalmente, un terceiro obxectivo consiste en perfilar unha cosmogonía do 
cine de non ficción en Galiza, onde mostrar o desenvolvemento histórico 
desta corrente de creación, realizando unha listaxe dos principais creadores 
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e outros axentes que desenvolven a súa obra dentro desta nova forma de 
entender un xénero como o documental, e que, á súa vez, podemos 
enmarcar dentro do que un sector da crítica denominou como Novo Cinema 
Galego. Trataremos de establecer aqueles puntos que teñen en común, co 
obxecto de determinar se estamos ante un grupo, se existe a idea de 
colectivo, entre estes creadores. 
 
1.5. Metodoloxía 
Esta tese de doutoramento, que leva por título O cine de non ficción no Novo 
Cinema Galego (2006-2012): Conceptualización, contextos e singluaridades, 
pretende transitar dende o xeral ao concreto, tendo en conta que un dos 
obxectivos principais deste traballo de investigación é realizar unha análise 
profunda da situación actual pola que atravesan un grupo de creadores que 
decidiron apostar pola experimentación a través da linguaxe e as formas 
audiovisuais dentro do campo da non ficción. 
A presente investigación ten que atravesar diferentes estadios, nos que 
se aplicará unha metodoloxía ad hoc. 
De forma xeral, podemos sinalar que o traballo realizado estrutúrase en 
seis grandes capítulos: 
- Un primeiro capítulo onde definimos o obxecto de estudo, formulamos as 
hipóteses, marcamos os obxectivos e describimos a metodoloxía empregada 
no estudo. 
- O segundo capítulo analiza o contexto actual da cinematografía. 
Prestaremos especial atención ás transformacións que se están a dar no 
cinema a nivel global, así como á aparición de novas formas de distribución e 
exhibición. 
- No terceiro capítulo realízase un bosquexo das principais correntes no 
estudo do cinema que se encargan «do real», as peculiaridades conceptuais 
do cine de non ficción, e os seus problemas historiográficos e terminolóxicos. 
Para poder resolver con suficiencia este reto, procederase a describir o devir 
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e a situación actual do panorama audiovisual, e analizar a evolución do 
documental, complementándoo cos seus problemas de interpretación. Esta 
análise realizarase establecendo os parámetros que se consideren da 
consulta bibliográfica e hemerográfica. 
- O cuarto capítulo céntrase no cinema galego. O punto de partida é a cuestión 
da nacionalidade no cinema, e posteriormente fará un breve percorrido polos 
antecedentes do cinema documental en Galiza. A continuación, realízase 
unha análise do sector audiovisual e a súa relación co cinema de non ficción. 
Prestaremos especial atención ás políticas audiovisuais galegas e o seu 
fomento da creación, e ao nacemento da etiqueta «Novo Cinema Galego» e 
as súas características. 
- No quinto capítulo, o relativo ao cine de non ficción en Galiza, producirase un 
cambio de metodoloxía, establecendo criterios de análise formalista, cos que 
producir unha división dos autores e das producións que se poden situar 
baixo o paraugas desta definición e da etiqueta Novo Cinema Galego. Para 
poder establecer esta identificación, realizarase un visionado das películas e 
unha análise crítica das mesmas, coa que se tratará de mostrar as 
similitudes, tanto formais como temáticas, que reinciden nas obras 
producidas por ese grupo de creadores e creadoras. 
Este capítulo, que pretende concretar a teoría na análise da situación 
actual do cine de non ficción en Galiza e a súa relación co Novo Cinema 
Galego, tamén incluirá unha relación dos seus axentes máis destacados e 
dos feitos máis importantes que aconteceron no devir deste movemento 
durante o período estudado. 
-  O sexto capítulo recolle as conclusións que amosan os resultados do noso 
estudo, así como un resumo dos obxectivos acadados no mesmo. 
- Finalmente, despois de trazar as conclusións, incluiremos os anexos 
destinados a agrupar información secundaria que sirva para complementar o 
exposto ao longo da tese. Procederase a incorporar material documental 
sobre o caso práctico: currículos dos principais autores e autoras, 
entrevistas, etc. 
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Como resumo, a metodoloxía empregada na presente investigación 
pode definirse nos seguintes aspectos: 
- Investigación de campo. 
Dúas partes bastante diferenciadas compoñen o traballo de campo: 
Por unha banda, as entrevistas aos creadores e creadoras audiovisuais e 
a profesionais da crítica, da programación ou da historia, proporcionan un 
testemuño de primeira man dun grande valor para coñecer a realidade do 
sector audiovisual e, concretamente, o cinema documental en Galiza. 
Numerosos encontros mantivéronse de maneira informal e, 
posteriormente, volveron ter lugar de xeito organizado, mediante a 
realización de entrevistas semiestruturadas, co obxectivo de seren 
integradas na presente tese de doutoramento, e grazas ás cales podemos 
comprender mellor o obxecto de estudo. A tal fin, efectuáronse máis de vinte 
entrevistas en profundidade a profesionais do ámbito nacional e 
internacional, entre os que destacan Carlos Losilla, Antonio Weinrichter, 
Manolo González, Xurxo González, José Manuel Sande, Oliver Laxe ou Eloy 
Enciso. 
As entrevistas e as reunións mantidas con estes axentes, facilitaron o 
labor de identificación desta anovadora corrente creadora, e a delimitación 
do obxecto de estudo. A realización de varios paneis de expertos resultou 
vital á hora de definir e analizar a situación actual de elementos concretos do 
ciclo de vida dunha produción audiovisual, como poden ser a distribución e 
comercialización dos documentais ou a aparición de novas fiestras de 
exhibición cinematográfica. 
Por outra parte, a participación directa en varios dos proxectos que son 
obxecto de análise deste traballo de investigación foi moi importante non só 
para delimitar o obxecto de estudo, senón tamén á hora de poder analizar o 
proceso de creación deste tipo de produción tanto dende un punto de vista 
teórico como empírico. 
- Análise bibliográfica. 
É imprescindible realizar unha revisión das publicacións relacionadas coa 
teoría cinematográfica e a produción audiovisual. Cómpre analizar tanto as 
monografías de investigadores e investigadoras especialmente relevantes, 
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así como os balances de entidades que impulsan a creación audiovisual en 
Galiza, como foi no seu día a Axencia Audiovisual Galega, o Consorcio 
Audiovisual de Galicia, ou a actual Axencia Galega das Industrias Culturais 
(AGADIC). 
- Investigación hemerográfica. 
Acudir ás revistas especializadas resulta vital para recompilar datos sobre a 
creación deste tipo de obra cinematográfica e a súa difusión no ámbito 
nacional e internacional, así como consultar os especiais dedicados tanto a 
este xénero como aos seus autores máis significativos. 
A pesar da súa limitación como fonte científica, a prensa tamén será unha 
boa fonte, pola presenza de entrevistas aos creadores e aos axentes máis 
relevantes deste movemento. Ademais, ten unha enorme utilidade para 
constatar se este tipo de obra chega ao público en xeral. Cabe destacar a 
importancia dos medios en liña, blogs e revistas que teñen realizado 
diferentes achegamentos ao noso tema de análise. Todas estas fontes 
funcionan como barómetro que certifican o interese e o tratamento dos 
creadores por parte dos medios de comunicación. 
- Visualización analítica das obras. 
Referímonos ás obras clasificadas como documentais de creación pola 
extinta Axencia Audiovisual Galega e pola AGADIC, así como outras obras 
de referencia internacional. A observación directa das fitas será o mellor 
complemento á consulta bibliográfica e hemerográfica, tanto para describir 
como para analizar e definir que é o cine de non ficción. Esta metodoloxía 
será a empregada para recompilar os distintos elementos que son comúns a 
todas estas obras. 
- A experiencia persoal. 
A pesar de non ser unha fonte propiamente científica, ter participado na 
xestación de diferentes producións audiovisuais que son obxecto de estudo 
desta tese, tal e como son Arraianos de Eloy Enciso ou Vikingland de Xurxo 
Chirro, así como as diferentes colaboracións cos creadores desta corrente, 
fai que esta tese se vexa enriquecida, transitando desde unha análise 
observacional cara a adopción dunha postura máis activa, xa que estamos 
en condicións de realizar un estudo dende dentro, tendo en conta as 
diferentes particularidades que presentan este tipo de producións. 
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Ao mesmo tempo, o contacto permanente cos creadores e axentes que 
traballan nestes proxectos achéganos a un coñecemento profundo do que 
significa o Novo Cinema Galego.  
A pesar de que, en numerosas ocasións, se obriga ou se lle recomenda a 
quen investiga a manter unha postura afastada do obxecto de estudo, 
cremos que o feito de ter participado no proceso de creación deste tipo de 
obras enriquece a investigación, xa que proporciona unha visión poliédrica 
dun mesmo feito. 
1.6. Cartografías 
Quemar las naves 
para que no nos sigan 
las sombras viejas 
por la tierra nueva 
Para que los que van conmigo 
no piensen que es posible volver 
volver a ser lo que eran 
en el país perdido 
Para que a la espalda 
solo hallemos el mar 
y enfrente lo desconocido 
Para que sobre lo quemado 
caminemos sin miedo 
en el aquí y en el ahora. 
Homero Aridjis, Quemar las naves (1975) 
 
A produción científica estatal sobre o cinema de non ficción é escasa. 
Podemos afirmar que ata o ano 2000 a publicación de obras centradas nas 
derivas do cine sobre o real era insignificante. Non obstante, tamén 
constatamos que, dende mediados da primeira década do século XXI, se 
veñen publicando, de forma máis ou menos continua, obras que reflexionan 
sobre o cine de non ficción e as súas diferentes fórmulas fílmicas. Este 
aumento da produción científica débese, en grande medida –ademais de á 
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proliferación de Licenciaturas e agora Graos de Comunicación Audiovisual nas 
universidades, que desenvolven un importante corpo investigador–, ao apoio 
de festivais como Punto de Vista-Festival Internacional de Cine Documental de 
Navarra, Las Palmas de Gran Canaria International Film festival (LPA Film 
Festival) ou DocumentaMadrid-Festival Internacional de Documentales de 
Madrid, ou de filmotecas como o Instituto Valenciano do Audiovisual (IVAC) ou 
o Centro Galego de Artes da Imaxe (CGAI). Deste xeito, o aumento na 
produción destas prácticas fílmicas vén acompañado por unha serie de 
pescudas e investigacións que lle dan consistencia e validez teórica. 
Josetxo Cerdán e Castro de Paz, no seu artigo «Tra(d)iciones y 
traslaciones del ensayo fílmico en España» (2007), en que realizan un estudo 
arredor da autorreflexión no cine español, apuntan a complexidade que supón 
realizar unha cosmogonía do cine ensaio español. 
A pesar de que hai algúns autores ou obras que son verdadeiras pedras 
angulares para a súa conceptualización, é a crítica académica a que ten 
xogado o papel máis destacable para definir o terreo xenérico onde se 
move. E teno feito de forma relativamente recente, a pesar dalgunha 
excepción como Bazin nos anos cincuenta. 
Esta situación, unida a que en España apenas se teñen realizado 
achegamentos teórico-historiográficos serios a algún dos seus 
desenvolvementos xenéricos máis evidentes como a comedia ou o 
musical, como se pode abordar un traballo que cartografe algo cunha 
continuidade moito máis difusa como o ensaio fílmico?. (p.111). 
A Academia apenas se ten interesado polas fisuras do cine, fendas nas 
que xorden obras que fan avanzar e reflexionar sobre a súa natureza e os seus 
modos de representación. A creación dunha xenealoxía ou desenvolvemento 
da disciplina mostra un discurso industrial dominante, unha visión en que só se 
aceptan determinadas obras e modelos que amosan unha soa cara do cinema, 
unha visión dende unha perspectiva industrial: 
Salvo algunhas notables excepcións (Jean Mitry, Noël Burch…), ata agora a 
historia do cine tense escrito, sobre todo, dende o punto de vista da industria. 
Isto non significa que haxa que negar o cine da industria (…) Ao contrario, 
unha das características da xeración experimental, sen dogmas, é que coñece 
Capítulo 1. Formulación xeral da tese 
 16 
perfectamente a súa situación respecto á produción, sabe como ver e analizar 
calquera película. (Castro de Paz e Cerdán, 2007, p.111). 
Non obstante, a preocupación por mostrar unha visión poliédrica dos 
feitos parece ter espertado con enorme forza nos últimos anos. Numerosos 
axentes que proveñen, na súa maior parte, do ámbito universitario, a crítica e a 
programación cinematográfica, teñen axudado a espertar un interese por este 
tipo de obras que ata o momento foran consideradas de escaso valor como 
para seren susceptibles de estudo. 
Estas transformacións na propia idea do cine xa teñen comezado a dar 
os seus froitos. Como apunta Aumont (2001, p. 284) hai necesidade de 
reconfigurar a historia da arte e de pensar nela como unha disciplina que ten 
como obxecto o pensamento que a arte produce e non a sucesión de obras. 
Pola súa parte, Lev Manovich (2005) sinala a necesidade de reconfigurar a 
historia do cinema non como unha monoforma que tende a crear unha linguaxe 
única ou total, senón como unha diversidade de linguaxes e propostas: 
Xa non pensamos na historia do cine como unha marcha lineal cara a unha 
única linguaxe posible, ou como unha progresión cara a unha verosimilitude 
cada vez máis precisa. Máis ben, temos chegado a ver a súa historia como 
unha sucesión de linguaxes diferentes e igualmente expresivas, cada unha 
coas súas propias variables estéticas; cada nova linguaxe clausurando 
algunhas das posibilidades da anterior. (p. 357). 
Esta nova sensibilidade cara a prácticas afastadas de 
convencionalismos e próximas á experimentación por parte de determinado 
grupo de autores, xunto coa accesibilidade a outros creadores tanto 
emerxentes como xa consagrados e ás súas últimas obras a través da rede, 
esixe o redeseño do panorama audiovisual, máis achegado aos logros 
estéticos e narrativos, e que non se defina en termos de rendibilidade ou 
visibilidade. 
É innegable o poder que exercen as novas tecnoloxías na nosa cultura, 
como estas teñen transformado non só a nosa capacidade de comunicación 
senón tamén o sistema económico e social. Evidentemente, o cinema 
tampouco puido escapar deste cambio. O xurdimento e a posterior difusión das 
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mesmas, xunto coa chegada da banda ancha, teñen facilitado o acceso a 
cinematografías afastadas das nosas, tanto xeográfica como culturalmente, e 
teñen feito posible a transformación e obsolescencia do propio concepto de 
cinema, que ten pasado á historia como un discurso lineal, carente dunha 
visión poliédrica, unha ollada dominante imposta polas grandes compañías 
estadounidenses. Ante este panorama de decadencia, e a constatación da 
conquista da televisión, co consecuente desprazamento do cinema, algúns 
autores como Daney ou Godard, proclamaron a súa morte. 
En cambio, como afirma Carlos Losilla (2007, p. 38) esa «morte do cine» 
tense enfrontado á súa versión optimista, a «mutación»: o cine non morreu, só 
cambiou de aspecto. Á melancolía, ao loito de Daney, oponse o entusiasmo de 
Jonathan Rosenbaum (2010), e tal e como este último a define, «unha 
mutación implica unha transformación biolóxica, e aquí a idea básica é que en 
todo o mundo se están a producir cambios nas comunicacións, a tecnoloxía e a 
economía, que alteran a forma en que pensamos e escribimos sobre cine». 
(Rosenbaum e Saeed-Vafa, 2010, p. 93). 
Hoxe en día, a revolución audiovisual prodúcese na rede, que se 
configura como un lugar de intercambio, acceso e (re)descubrimento. Internet 
preséntase como unha vía de apertura aos novos modelos cinematográficos en 
que, a pesar de seguir mostrando unhas formas dominantes, as voces 
minoritarias poden chegar a xurdir e a contactar co público aínda que sexa de 
forma individual a través da pantalla do ordenador, fuxindo, deste xeito, da idea 
de espectáculo colectivo coa que naceu o cine. 
Rosenbaum amósanos claramente esta transformación do cinema, a 
aparición de novas comunidades de espectadores e espectadoras xurdidas da 
cinefilia, e a necesidade de abrir o campo de estudo a estes novos cines que 
nacen, e aos que podemos acceder grazas á rede: 
Hai que estar moi atentos ao mapa cambiante do cinema mundial, e iso 
presupón que as nosas percepcións e explicacións deste fenómeno deben 
seguir o ritmo das máis diversas mutacións. Así, por exemplo, ao tempo que se 
descentraliza xeograficamente a produción cinematográfica, moitas películas 
que proveñen de Asia e Oriente Medio, que presentan narrativas alleas ao 
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«canon» occidental, teñen conseguido ao longo da pasada década unha 
preeminencia na cultura cinematográfica mundial impensable hai vinte anos, 
transformando a nosa idea do que é e pode ser un relato trenzado con imaxes 
e sons. O cinema cambia, muda, muta. E así internet lexitima a existencia e 
constante construción de comunidades horizontais onde a imaxe fílmica se 
dispersa e se constrúe con criterios non sospeitados hai apenas uns anos (...). 
Hai que pensar, quizais neste tempo máis que nunca, o que está ocorrendo 
nas pantallas: como se relacionan a ficción e o documental, como ambos 
deixan de ser unha cousa distinta, ou como, agora, se diría que, de súpeto, 
descubrimos que sempre foron esa única cousa. Aínda estamos moi lonxe de 
coñecer a verdadeira amplitude e diversidade da produción fílmica en moitos 
países do mundo. (Portabella, 2010 , p. 8). 
Portabella (2010) esixirá, ante este novo panorama, dominado polas 
tecnoloxías da comunicación, un novo modelo de historia e, incluso, chega a 
afirmar que é necesaria unha redefinición do concepto de arte, que se adapte á 
nova forma que temos de comunicarnos e relacionarnos na rede: 
O que propón a condición postmedia é un novo modelo narrativo para 
comprender a historia da arte actual e, polo tanto, a historia do cinema que 
estamos construíndo. É dicir: unha nova historia ou unha nova fábula da arte 
contemporánea. A condición postmedia outorgaríalle á arte (...) a misión de 
facer da práctica artística un novo espazo democrático e global, onde o 
espectador se converta en usuario activo, e onde a arte, a través da suposta 
globalización do espazo cibernético, convértese nun «mecanismo de 
emancipación» ao alcance de todos os individuos. (p. 15). 
Neste mesmo sentido, Cassetti (2007) apunta a grande transformación 
que está a vivir o cine, onde a falla dun canon ou un paradigma único complica 
a posibilidade de abordalo na súa totalidade: 
Dende a segunda metade da década dos noventa é evidente que o cine sufriu 
unha transformación ampla. Máis profunda que todos os cambios que ten 
atopado ao longo da súa curta vida. O problema é tan crucial que parece que o 
cine, en vez de transformarse, está a punto de desaparecer. O cine está 
recolocándose en múltiples terreos e, por outra parte, está a punto de ser 
absorbido por outros campos. (...) O que actualmente temos fronte a nós son 
múltiples soportes –imaxes fotográficas/imaxes dixitais–, unha pluralidade 
enorme de ramas da industria audiovisual –cine, espectáculo, televisión, 
noticias, etc.–, unha pluralidade de produtos –ficción, documental, materiais de 
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arquivo, etc.–, e unha pluralidade de modos de consumo –nunha sala de cine, 
nun multiplex, na casa mediante o home cinema, nos móbiles, no ordenador–. 
As películas atópanse en medio desta disxuntiva. (...) O cine non pode ser 
teorizado como tal, porque xa non posúe unha identidade definida, nin un lugar 
que lle sexa propio. (pp.36-37). 
Outro problema que atopamos á hora de realizar unha investigación 
sobre as novas cinematografías ou, como no caso que nos atinxe, sobre o cine 
de non ficción, vén formulado pola propia indefinición do termo documental. A 
elasticidade do concepto ten facilitado a acollida nesa terra incognita que é o 
cine de non ficción daquelas prácticas audiovisuais froito da hibridación e da 
mestizaxe, e outras propostas de carácter experimental –como pode ser o cine 
ensaio–, o que provoca que realizar unha cartografía actual do panorama 
audiovisual sexa un labor enormemente complexo. 
Evidentemente, o feito de que non exista unha práctica continuada, un canon 
ou unha centralidade que marque as pautas do que, en cada momento 
histórico, se ten entendido por documental, ten permitido distintas evolucións 
que van acabar debuxando xeografías moi diversas, moi ricas, moi 
fragmentarias. Iso, que resulta evidentemente enriquecedor para as propias 
prácticas (…) constitúe unha complicación engadida ao estudo parcial do cine 
de non ficción. (Torreiro e Cerdán, 2005, p. 9). 
Non obstante, a autoconciencia que foi gañando o cine de non ficción 
nos últimos anos, xunto cunha maior presenza en festivais e, polo tanto, un 
aumento da súa circulación, favoreceu a aparición dunha serie de estudos que, 
aínda que mostran a incapacidade de establecer xenealoxías e cartografías, 
facilitan a comprensión destes discursos xenuínos. 
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CAPÍTULO 2. 
PANORAMAS E CONTEXTOS GLOBAIS 
2.1. Crise do modelo tradicional de produción 
O sector audiovisual atópase inmerso nun cambio económico, social e 
tecnolóxico, onde os diferentes axentes intentan adaptarse ao novo escenario 
ante un contexto de crise económica. 
Ao longo dos últimos anos, o sistema de produción tradicional ten 
demostrado evidentes signos de debilidade no seu intento por adaptarse a este 
novo panorama. 
A lexislación segue sendo a mesma, pero os drásticos recortes ao fondo 
de protección á cinematografía tinxen de pesimismo unha industria que se 
move entre a perplexidade e a impotencia, o que se materializa nun notable 
descenso na produción ao longo dos últimos anos. Un retraemento que fixa as 
súas esperanzas nos beneficios fiscais que se anunciaron coa Lei do 
Mecenado e o papel que representarán as televisións no futuro, pero que están 
nun momento tan incerto como a propia industria cinematográfica que 
demanda a súa colaboración. 
As produtoras optan por agardar o desbloqueo da situación, mentres 
que quen priman os valores culturais e artísticos antes que os industriais, 
buscan vías distintas de financiamento, necesariamente alternativas. 
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Non é a primeira vez que o cine se ve na obriga de reformularse. Xa na 
década dos anos cincuenta do pasado século, Hollywood tivo que enfrontarse 
á televisión a través do desenvolvemento de novos avances técnicos; nos anos 
oitenta tivo que competir contra a aparición do vídeo e, na actualidade, a 
proliferación da rede fai que a industria cinematográfica teña que volver a 
reformular a súa actividade e forma de actuación. 
A falta dun guión ou dunha folla de ruta clara fai que o cine adoeza. Os 
diferentes plans e estratexias marcados polos organismos públicos non 
resultan eficientes ante as transformacións ás que se enfronta o sector. En 
moitas ocasións, fálase dunha crise do cine. En efecto, as cifras evidencian o 
descenso pronunciado da asistencia ás salas dende o ano 2005 (Instituto de la 
Cinematografía y las Artes Audiovisuales, 2014). Non obstante, non se trata 
tanto dunha crise comercial –xa que determinados filmes de éxito seguen 
batendo récords de recadación–, como dunha transformación definitiva do 
modelo tradicional que sostivo a industria: unha oferta de producións de 
calidade media para un público xeral. Deste xeito, na actualidade atopámonos 
con producións globais, fenómenos que chegan a todos os recunchos do 
globo, e outras producións que manexan nichos máis pequenos e 
especializados, que contan coa rede e os circuítos especializados como 
aliados. 
É incuestionable que algo, se non todo, se está a mover no universo 
cinematográfico actual; e as mutacións que se están a producir maniféstanse 
coa clase de violencia que só ten lugar cando as forzas telúricas se animan. 
Dito máis facilmente: a convulsión (as sacudidas perceptibles nos discursos, os 
relatos e as formas) é tal porque a axitación é estrutural –e infraestrutural– (o 
sector, a industria, a economía, as tecnoloxías…). (Gómez e Rubio, 2010). 
Como resposta a esta crise ou transformación de modelo de negocio, 
dende hai uns anos a industria comezou a erixir un discurso arredor da 
produción low cost que se ten manifestado de dúas formas diferentes: 
- Por unha banda, a baixada dos custos de produción e de elaboración dos 
produtos audiovisuais evidenciouse non só no campo cinematográfico senón 
tamén no televisivo, dando lugar á aparición de formatos achegados á 
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realidade, con equipos máis reducidos, así como as condicións de traballo, 
que tamén se teñen visto minguadas. Esta fórmula de produción, incorporada 
doutras actividades alleas á industria audiovisual, é a vía pola que ten optado 
grande parte do sector.  
- Por outra banda, parte das producións independentes teñen optado pola a 
autoprodución, como alternativa á situación económica e ás propias 
limitacións que impón o sector. 
Resulta evidente que estamos envoltos nun momento de cambio, de 
transformación do modelo produtivo, así como ao xurdimento de innovacións 
no terreo da distribución e da exhibición. O sistema ten dado evidencias das 
fendas que obrigan a reformular as formas de produción no sector audiovisual. 
Estamos asistindo a unha serie de metamorfoses que dificultan enormemente 
calquera intento de clasificación dos modelos produtivos que se están a dar 
neste momento. 
Enrique Monterde (Benavente et al., 2007, p. 113) sinala tres padróns 
que ten seguido a industria audiovisual europea nos últimos quince anos, e que 
perfectamente podemos extrapolar ao caso español e mesmo ao galego. Estes 
padróns son: 
- Un modelo mimético do cine hollywoodiense dominante, baixo determinadas 
fórmulas xenéricas e incluso emulando a política do blockbuster. 
- Un cine de resonancia estritamente estatal, con relativa, escasa ou nula 
capacidade de implantación transnacional. 
- Un certo internacionalismo «autoral», que asume un espazo comercialmente 
subsidiario, pero que explota a dimensión cultista e elitista asociable 
tradicionalmente ás prácticas de vangarda. 
Non obstante, este panorama estase a ver alterado ante a irrupción das 
tecnoloxías denominadas da computación, e o achegamento de novos 
creadores ao sistema, que propugnan unha revisión do mesmo, así como a 
apertura cara a novos modelos polos que transitar. 
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Nun contexto marcado pola crise económica, toda alternativa a un 
modelo que se ten mostrado totalmente ineficiente á hora de remontar esta 
situación é estudada e avaliada. Podemos sinalar que a autoprodución e a 
busca de novas vías de financiamento son as claves, móstranse como unha 
saída para aqueles autores que desexan construír novos discursos nunha 
época en que os devires económicos deixan paralizada a maior parte do sector 
audiovisual. 
Como punto de partida, consideramos que debe existir un cambio na 
mentalidade de que é o que queremos respecto á industria audiovisual. Nestes 
momentos de renovación, consideramos que o cine debe posicionarse tendo 
en conta o seu devir histórico. Nesta mesma liña situábase Domènec Font 
(2007), quen esixe á industria cinematográfica europea unha nova 
reformulación do sistema, atendendo máis ás súas características internas e 
non tendo os ollos postos na industria americana: 
O cine europeo debe formularse de outra maneira. Máis como alternativa 
estética que como proxecto económico-industrial. Para avanzar neste propósito 
conviría cruzar dúas categorías que, pese á súa imprecisión conceptual, fixeron 
fortuna na cultura europea: a extraterritorialidade de Steiner e o concepto de 
literatura menor formulado por Deleuze e Guattari. Non tanto para reivindicar a 
cineastas nómades e multilingües –como serían os referentes literarios 
invocados, Becket, Nabokov, Borges ou Kafka, carentes de calquera condición 
de patria–, canto para definir unha sorte de connotación estética: o cine 
europeo desmárcase da cultura do consumo en beneficio da creación 
subxectiva, renuncia á estandarización global para situarse nunha deriva 
permanente. (p. 26). 
Non obstante, a presión das grandes industrias é perceptible non só nas 
súas estruturas, senón tamén nas propias narrativas, a pesar de que boa parte 
da industria cinematográfica se amose reticente a estas transformacións. 
A imaxe fílmica está sometida hoxe a un proceso de mutación que afecta non 
só a produción, a distribución e a comercialización de cada película, senón 
tamén a súa propia natureza fílmica. Esta xa se atopa nun estado permanente 
de mudanza dende un restritivo e pechado círculo viciado amparado aínda 
polas grandes industrias cinematográficas, pero en plena decadencia. 
(Portabella, 2010, p. 19). 
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É preciso estar alerta a estas transformacións que se producen fóra ou á 
marxe da institución, filmes que nacen libres ou sen os condicionantes que 
impón a industria audiovisual. Nesta liña sitúase Rancière (2000), ao centrar a 
súa atención nesta nova organización do cinema: 
Debemos considerar o cine como unha arte cuxos potenciais non merecen ser 
constrinxidos por ningún apriorismo estético ou industrial. O panorama 
contemporáneo do audiovisual ofrece uns condicionantes que facilitan, para 
ben ou para mal, este exercicio multidisciplinario. Por un lado, as regras que 
rexen a industria do cine español entendido no seu concepto máis institucional 
seguen sen favorecer a produción de longametraxes que non encaixen en 
parámetros moi concretos: ficcións que aínda se adscriben ao concepto máis 
clásico do termo ou documentais moi ligados ao xornalismo. Por outro lado, 
nos últimos anos teñen aparecido novos actores na produción, distribución e 
exhibición audiovisual que intentan compensar, ou cando menos completar, os 
buracos que presenta a institución oficial. Elementos indispensables, dende os 
museos a certos festivais de cine, que a mala xestión da actual crise 
económica está empezando a deixar fóra de xogo. (p. 70). 
Do mesmo xeito, Carlos F. Heredero (2013) non só constata a existencia 
dun novo camiño na cinematografía estatal, senón que vai máis aló ao facer 
unha defensa destas novas cinematografías: 
Nin o refuxio no inmobilismo da vella industria nin a autocompracencia no 
elitismo de capeliñas resultarán útiles para comprender o que está a suceder. 
Porque a crise ameaza con levarse todo por diante, porque hai que apostar sen 
prexuízos por ese cine español verdadeiramente valioso que comeza a 
deixarse oír, porque todo parece parado e case morto, si, pero, eppur si 
muove… (p. 5). 
Nesta busca de novos camiños, nos últimos anos, a rede –entendida 
como espazo de encontro, de intercambio e de creación–, está axudando a 
remodelar e redeseñar o novo escenario creativo. Un terreo que non trata de 
romper ou destruír a súa vertente industrial, entendendo esta como un sistema 
que abrangue aquelas producións elaboradas polas grandes empresas 
produtoras e que contan cunha estrutura máis ou menos definida e estable; 
senón que o seu obxectivo é deseñar un novo escenario onde poidan convivir 
estas dúas formas de entender o feito cinematográfico e onde esas producións 
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arriscadas, feitas na marxe da industria, poidan ter o seu sitio e espazo de 
difusión e visibilización. 
2.2. Cambio de roles: O usuario como creador 
É evidente que estamos nunha época marcada polo desenvolvemento 
tecnolóxico. O avance e a implantación da rede e de novos modos de 
comunicación están alterando o desenvolvemento da nosa sociedade, que vén 
caracterizada pola velocidade nas comunicacións así como polo seu volume. 
O profesor Manuel Castells (2009) define este cambio como unha 
«transformación tecnolóxica baseada na dixitalización da comunicación, a 
interconexión de ordenadores, o software avanzado, a maior capacidade de 
transmisión por banda ancha e a omnipresente comunicación local-global por 
redes sen fíos, de maneira crecente con acceso a internet». (p. 89). 
Esta maior presenza das tecnoloxías na nosa vida, alteran o día a día, 
así como tamén a relación que temos con ela e os consumos que dela 
facemos. Ata hai relativamente poucos anos, o acceso á tecnoloxía era algo 
limitado a persoas cun elevado coñecemento en materias, como a informática, 
a programación ou as novas tecnoloxías. Co paso dos anos, grazas á 
simplificación nas súas operacións e protocolos, o mundo da tecnoloxía ábrese 
a que calquera persoa cuns coñecementos moi básicos poida manipular e 
operar aparellos como ordenadores, cámaras, programas de edición, etc., 
cousa impensable hai uns anos. 
Polo tanto, estamos ante un cambio que o primeiro que vai provocar é 
unha alteración dos roles tradicionais. O usuario/consumidor convértese en 
produtor e á vez, grazas ao desenvolvemento da rede e, sobre todo, do avance 
da rede 2.0, pode distribuír e crear os seus propios contidos no mundo virtual. 
Por este motivo, hai que prestar atención á transformación de paradigma 
que se produce con este crecente acceso do público á rede e, polo tanto, á 
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creación de novos espazos e novas relacións entre quen crea contidos e quen 
os consume, en que as fronteiras se esvaecen e redeseñan constantemente. 
Hoxe xa non é posible obviar as pautas de representación da nosa época e, en 
lugar de resistirse cegamente, convén estar atentos aos novos procesos 
culturais que se están abrindo. Pois o individuo, dende a súa aparente mudez, 
en ausencia dun compromiso efectivo, ocupa un espazo dende o que está 
constantemente apuntando novos datos, ideas, situacións. Mentres, o 
espectador atento emancípase dos mecanismos da comunicación tradicional e 
convértese en executante dos contidos aos que accede. E o cidadán 
desenvolve de forma imparable unha forma, unha «mirada dixital» que afecta o 
ámbito xeral da estética e os contidos, expresando o seu desexo dunha maior 
participación en todo o que se fai, aínda que dende unha actitude adolescente 
ante todo o que se lle vén enriba. (Portabella, 2010, p. 13). 
As transformacións tecnolóxicas prodúcense a un ritmo de vertixe. Estas 
alteracións afectan non só os contextos de exhibición e distribución, senón 
tamén a produción e as ferramentas necesarias para poder realizar unha 
película. Levamos moitos anos escoitando que calquera pode facer unha 
película dende a casa. Hoxe en día, esta afirmación é xa unha realidade, e 
varios son os exemplos de filmes que teñen captado a atención de 
programadores e críticos a nivel mundial. 
Nun momento de cambio de paradigma, sitúasenos ante un novo xogo 
de roles, onde os diferentes axentes que forman parte do sistema están 
tomando novas posicións. Os públicos pasan a producir novos contidos, 
chegando a audiencias globais a través das novas tecnoloxías. Neste aspecto 
a condición postmedia, concepto acuñado por Peter Weibel (2006), 
preséntanos un novo escenario, que ten como espazo principal a rede, para a 
arte democrática onde calquera pode participar. 
Esta nova situación ou panorama tamén entronca coa idea de Rancière 
(2000) sobre o amateurismo e o desprazamento dos especialistas dun terreo 
como o cinematográfico, que se abre a novas vías de creación. A ruptura coa 
expertización da disciplina cinematográfica non só está presente na creación, 
senón que tamén podemos atopala a través destas novas plataformas na 
crítica, e que son froito dese novo espectador emancipado que sabe o que ve e 
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que toma un papel activo nesta nova situación. Isto provoca que nestes 
momentos as fronteiras se disipen e cada vez sexa máis complexo marcar a 
liña que divide a produción profesional da produción afeccionada. 
A industria audiovisual xa non pode ser recoñecida como marca de calidade 
exclusiva, pois, en grande medida, desapareceu o treito que ata hai non moito 
mediaba entre os proxectos profesionais e as «boas intencións dos 
domésticos» ou, incluso, as maneiras do underground. Dirixímonos cara a un 
territorio onde a calidade creativa será a única diferenza entre uns e outros. O 
propio mercado garante hoxe a posibilidade de producir e realizar audiovisuais 
«sen saír de casa». (Portabella, 2010, p. 19).  
Coidamos que a afirmación de Portabella queda un tanto coxa, xa que é 
o propio mercado o que, ademais de garantir a posibilidade de producir e 
realizar audiovisuais na casa, tamén garante a súa distribución e exhibición, 
tanto en plataformas en liña como en circuítos especializados, e non só 
naqueles espazos ou eventos adicados ao cine amateur, senón tamén noutros 
como festivais, etc. E, por outro lado, nun momento onde existe un monopolio 
tanto na distribución como na propiedade das propias salas cinematográficas, 
as producións realizadas no seo da propia industria non teñen garantido a súa 
presenza ou nin tan sequera a estrea nestes espazos. 
Como afirma Lipovetsky (Lipovetsky e Serroy, 2009), nun mundo onde a 
pantalla está máis presente que nunca, onde a súa presenza condiciona a 
nosa forma de vida e de relacionarnos, temos que aplicar un enfoque global e 
desfacernos dos vellos preceptos de análise e estruturas do sistema 
audiovisual, temos que analizar non só os filmes producidos polas grandes 
empresas ou os que nacen amparados baixo unhas necesidades de mercado, 
senón que hai que ter en conta todas as manifestacións audiovisuais que se 
produzan, alén da súa orixe: 
«Enfoque global» quere dicir en principio afastarse da actitude cinéfila pura, 
que divide radicalmente o cine en películas de elite ou de autor e películas 
populares ou comerciais. Esta oposición é hoxe menos pertinente que nunca 
para comprender o estado do cinema na actualidade. Como moitas outras 
divisións, non ten resistido a dinámica hipertrófica e desreguladora da 
hipermodernidade. Analizar o novo cine é ter en conta a totalidade do que 
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produce, reconsiderar os xéneros menores, o trivial, o comercial, lonxe de toda 
xerarquización estética das obras. Como seguir cinguidos ás «grandes obras» 
cando o cinema non cesa de producir «pequenas» obras, películas de todas 
clases e con múltiples fins? A semellanza da orde familiar, o planeta cine 
entrou nunha era de desestabilización e reorganización a prazos. Series, 
telefilmes, anuncios publicitarios, películas comerciais, videoclips, minifilmes, 
películas de videoafeccionados: é este conxunto dispar de fronteiras borrosas o 
que hai que ter en conta no presente. (p. 27). 
2.3. A morte da sala cinematográfica 
Ao longo dos últimos anos temos asistido á transformación das salas 
cinematográficas: os grandes cines das cidades desapareceron, deixando paso 
á instalación, en grande parte deles, de grandes almacéns, mentres as salas 
dos pobos e vilas tiveron que pechar debido á diminución de público e a certa 
incapacidade para adaptarse ás novas tecnoloxías na exhibición 
cinematográfica (3D, dixitalización, novos sistemas de mellora de percepción 
sonora, sistema de proxección, etc). Aquelas que resistiron ao auxe das novas 
tecnoloxías tiveron, na meirande parte dos casos, que adaptarse aos novos 
hábitos de consumo, así como repensar as súas dimensións, optando pola 
versión multisala. Na actualidade, a maior parte están situadas en centros 
comerciais e a súa programación céntrase exclusivamente en títulos comerciais 
distribuídos polas grandes empresas estadounidenses. 
O control exercido por esas distribuidoras que, en numerosas ocasións, 
son as propietarias das salas de exhibición, provoca que o acceso ás mesmas, 
co fin de proxectar unha película que non pertenza ao seu catálogo, sexa unha 
tarefa case imposible. No estado español segue existindo algún cine 
especializado na programación de títulos afastados das correntes mainstream 
ou maioritarias, mais non obstante, o seu número é moi reducido e localizado 
nas grandes urbes como Madrid ou Barcelona. En grande medida, son cines 
que teñen sobrevivido grazas a esa especialización e que, pouco a pouco, 
tratan de adaptarse ás novas tecnoloxías. Non obstante, é preciso aclarar a 
dramática situación que atravesan grande parte destes espazos que, trala 
subida do I.V.E. (B.O.E., 2012), entre outros motivos, teñen que reformular o 
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seu negocio e, en numerosos casos, optaron polo cese da súa actividade; caso 
dos Cines Renoir en Madrid, un bastión na exhibición do cinema independente 
estatal, que pechou as súas portas no ano 2013. Ante este desolador 
panorama, xurdiron algunhas iniciativas que intentan recuperar a actividade 
dalgúns destes espazos desaparecidos. 
A pesar de ser casos illados, consideramos que son unha evidencia da 
necesidade de manter espazos cunha programación diferente á que nos 
ofrecen os cines propiedade das grandes exhibidoras. O caso do Cine Ciutat 
en Palma de Mallorca foi o pioneiro neste tipo de iniciativa, en que un grupo de 
persoas se organizou para manter a actividade duns cines que anteriormente 
pertencían aos Cines Renoir. Ante o anuncio de peche, buscaron unha nova 
fórmula mediante o pagamento de cotas por parte dos socios e socias, co 
obxectivo de manter a actividade cultural da cidade, que co peche dos Cines 
Ciutat vería minguada a calidade da programación cinematográfica. 
Posteriormente, aconteceu o mesmo cos Cines Zoco de Majadahonda, antigos 
Renoir, e que foron rescatados por parte dos socios e socias. 
Estas dúas iniciativas teñen en común o obxectivo de facer un proxecto 
de exhibición sen ánimo de lucro, participativo e achegado ao público, en que o 
propio usuario ou usuaria adquire un papel activo, xa que colabora a todos os 
niveis no funcionamento do cine e no deseño da folla de ruta do mesmo, polo 
que a experiencia de cadaquén chega a englobar aspectos tanto lúdicos como 
de dinamización cultural da súa contorna. 
Esta diversificación e ampliación do concepto de sala cinematográfica 
tense feito mediante dúas vías: a través da forma de explotación 
(colectivización dos medios e dos espazos), ou a través da ampliación dos 
usos que se lle dá ao espazo. Nesta liña naceu Zumzeig Cinema en Barcelona, 
que no ano 2013 botou a rodar un proxecto en que conflúe a sala 
cinematográfica cun bistrot, e en 2014 iníciase na cidade de Santiago de 
Compostela o proxecto NUMAX, que acolle ademais dunha sala de exhibición 
cinematográfica, unha cafetería, unha libraría, e tamén se crea como un centro 
de produción audiovisual e deseño gráfico. Ámbolos dous proxectos están 
inspirados en espazos como o Cine Tonalá de México D.F. ou a Anthology Film 
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Archives de Nova Iorque, que ofertan servizos máis aló da proxección 
cinematográfica, tal e como pode ser a posibilidade de tomar un aperitivo, 
asistir a un concerto e desfrutar da programación de cinema de autor e 
independente.  
Non obstante, o acceso ás carteleiras continúa sendo moi dificultoso 
para este tipo de obras, a pesar da aparición desta clase de iniciativas, pois, tal 
como apuntamos anteriormente, son polo de agora minoritarias e excepcionais. 
A pesar disto, é preciso seguir buscando novas fórmulas e espazos 
onde mostrar estas obras que non teñen cabida na sala de exhibición 
cinematográfica tradicional, para a que, nun principio, foi creada. Tal e como 
sinalaba Godard en Deux fois cinquante ans de cinema français (1995), co 
gallo da celebración do centenario do nacemento do cinema, que o que se 
estaba a celebrar era, en realidade, os cen anos de exhibición e, polo tanto, 
unha forma de consumir e de achegarse ao feito cinematográfico, e non tanto á 
creación. 
En todo caso, podemos albiscar que, a pesar da decadencia das salas 
de cine convencionais, o feito cinematográfico persistirá, trasladándose a 
novos espazos ou recuperando aqueles que lle foron arrebatados e entregados 
á especulación económica. 
2.4. As distribuidoras 
A eclosión vivida nos últimos anos destas prácticas audiovisuais froito da 
hibridación e a mestizaxe, veu a demostrar que este terreo difuso de fronteira 
entre a realidade e a ficción converteuse nun dos espazos de maior 
efervescencia creativa e anovadora. Non obstante, os creadores tiveron que 
enfrontarse a un panorama que dificulta enormemente a distribución e 
visibilización destas obras: A maior parte destas películas non chegan a contar 
cunha estrea en salas cinematográficas, debido, como xa vimos, ao monopolio 
existente na distribución por parte das grandes empresas norteamericanas. 
Pero a globalización que unifica culturalmente as mentes, tamén ofrece 
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oportunidades de difusión das obras que están fóra do grande entramado 
mediático. Deste xeito explícao o sociólogo Manuel Castells (2009): «a cultura 
global non é unha cultura americana a pesar da desproporcionada porcentaxe 
de empresas estadounidenses no sector cultural. O local é global» (p. 177). Por 
iso, aínda que as corporacións globais dominan a meirande parte do mercado, 
non teñen o monopolio. Existe un lugar para o contrafluxo, para que o local, o 
pequeno, o minoritario, se torne global. 
A pesar da predominancia cultural do cine americano e comercial, como 
afirma Berta Sichel (2003) «o groso dos mellores filmes contemporáneos 
séguese proxectando fóra dos mercados tradicionais do cine comercial. As 
canles de distribución representados por estas salas alternativas aínda operan 
dentro dun universo paralelo aos circuítos habituais da súa distribución 
cinematográfica» (p.4). 
Ante esta imposibilidade de acceder á sala de exhibición 
cinematográfica, este cinema invisible que achega unha mirada persoal ten que 
buscar fórmulas diferentes para poder chegar á súa audiencia. Evidentemente, 
o festival de cine e a mostra perfílanse como uns dos eixos principais de 
exhibición e de achegamento ao público, propiciado, en grande medida, polo 
aumento do circuíto de festivais nos últimos anos, aparecendo propostas do 
máis variado e especializadas en diferentes temáticas ou formatos. 
Esta diversificación de propostas de festivais fai que unha produción 
poida atopar o seu oco e un lugar onde achegarse a un público receptivo cara 
a ese tipo de propostas audiovisuais. A pesar disto, a súa presenza é escasa e 
está relegada a uns circuítos moi especializados. Por este motivo é preciso 
buscar novas fórmulas e espazos onde amosar estas obras que non teñen 
cabida na sala de exhibición cinematográfica para a que, nun principio, foi 
creada. O monopolio exercido polas distribuidoras cinematográficas 
norteamericanas, obriga, tanto ao público como á crítica cinematográfica que 
queiran achegarse a experiencias fílmicas afastadas dunha concepción 
industrial do audiovisual, a buscar estes contidos noutros espazos como os 
museos, os festivais e a web. Darke amósao dun xeito clarificador: «ao crítico 
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que busque o cine do futuro non lle bastará con ir ao cine» (Darke, citado en 
Weinrichter, 2003). 
«En plena decadencia das salas de cine, estas son incapaces de conter 
as novas estratexias narrativas altamente vinculadas á transformación 
acelerada da tecnoloxía e da propia realidade». (Portabella, 2010, p. 18). Polo 
tanto, podemos concluír que calquera intento de fomentar a cinefilia e afastarse 
do canon industrial debe buscar alternativas afastadas das salas. Varios son os 
posibles espazos polos que optar. Un deles é a rede, que, como analizaremos 
máis adiante, tense perfilado como o lugar idóneo non só para o acceso e 
visionado de determinadas cinematografías, senón tamén para a creación de 
comunidades de cineastas, crítica e público con similares intereses. 
2.5. Os festivais 
Como xa temos apuntado, os festivais perfílanse como un dos espazos que 
máis levan apoiado este cinema feito nas marxes. Nun intento por buscar a súa 
identidade e autenticidade, ao longo dos últimos anos, ademais de 
multiplicarse en número, estes vanse especializando por temáticas, xéneros ou 
incluso por soporte de gravación ou filmación. 
Un crecemento exponencial debido en grande medida a concibir e 
pensar estes eventos non só como un acontecemento illado, senón tamén 
como un feito que ten unha serie de repercusións e beneficios tanto a nivel 
cultural como económico ou social. 
Herrero Prieto (2012) sinala que estes impactos poden clasificarse en 
cinco, os cales están á súa vez interrelacionados: 
- Repercusións económicas. 
Os efectos económicos que os festivais culturais poden xerar sobre o 
desenvolvemento económico local e rexional poden dividirse en dous 
grandes grupos. Por unha parte, os efectos a curto prazo, relacionados co 
poder de atracción e creación de gasto destes eventos; e por outra, os 
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efectos a longo prazo, que fan referencia ás modificacións da estrutura 
produtiva, urbana e social do territorio, e están relacionados a súa vez cos 
efectos culturais, sociais ou físicos. 
- Repercusións turísticas. 
Os festivais culturais amósanse como un evento moi importante para 
promover a imaxe dunha cidade e potenciar sobre todo o seu aspecto 
cultural. Por outra banda, é un acto que vai atraer a persoas de diferentes 
puntos xeográficos, o cal repercutirá na economía e negocios da localidade 
organizadora. 
- Repercusións culturais. 
Son eventos que teñen unha duración determinada no tempo en que se 
pode acceder a unha manifestación artística como é o cinema, á que non se 
pode acceder durante o resto do ano. Polo tanto, proporciona ao seu público 
unha oportunidade única para visualizar obras durante os seus días de 
celebración, así como analizalas e debatelas. Nos últimos anos, os festivais 
téñense perfilado como auténticos dinamizadores culturais, xa que arredor 
da súa principal misión –programar unha selección de títulos–, organizan 
diferentes actividades como mesas redondas, obradoiros, ou incluso poden 
chegar a xerar outros produtos culturais tales como novas obras 
audiovisuais ou publicacións variadas, e, polo tanto, converterse en 
produtores de contidos culturais. Seguindo a Frey e Busenhart (1996), os 
festivais poden converterse en faros para a creación artística, xa que poden 
asumir riscos artísticos maiores que as infraestruturas culturais 
permanentes. O que, en definitiva, permite ofrecer unha cultura alternativa e 
diferente á que pode ofertar unha cidade de xeito habitual. 
- Repercusións sociais. 
Os festivais, como evento cultural, contribúen a mellorar a imaxe do territorio 
onde se celebra, e tamén poden servir como un elemento cohesionador e 
identificador entre a veciñanza da localidade, así como a creación de novas 
redes e interaccións entre os diferentes axentes que se ven afectados pola 
celebración deste tipo de actividade. 
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- Repercusións físicas. 
Nalgúns casos os festivais poden incluso chegar a alterar o espazo físico, a 
través da creación de novos espazos arquitectónicos para a súa celebración 
e que, posteriormente, poden ser empregados para outros fins. 
O aumento deste tipo de actividades ao longo dos últimos anos débese 
en grande medida ao aumento do interese pola cultura e o seu consumo, xa 
que, tal e como apuntamos, os festivais son actividades que, ademais de crear 
e dinamizar a actividade cultural no seu ámbito xeográfico, tamén son 
xeradoras de economía. 
Andrés Vicente Gómez, produtor e anterior director da Federación 
Internacional de Asociaciones de Productoras de Films (FIAPF) sinala tres 
aspectos que debe contemplar todo festival de cine (Vicente Gómez, citado en 
Linares, 2008): 
- Aspecto creador: 
Por unha banda, debe amosar as últimas novidades do circuíto 
cinematográfico e presentar as novas tendencias estéticas, ademais de 
ofrecer a posibilidade a novos talentos. Por outra banda, debe manter a 
lembranza do pasado a través de retrospectivas ou ciclos de movementos ou 
grandes autores da historia. 
- Aspecto comercial 
Os festivais deben ser un punto de encontro para os profesionais do cine, 
que fomenten as relacións comerciais para os que se crean os mercados.  
- Públicos e medios 
A repercusión en prensa das estreas dos filmes nos festivais deben ser unha 
maneira indirecta de promoción da película, así como unha vía para dar a 
coñecer, crear interese e manter informado ao público das novas estreas. 
Os festivais eríxense como a primeira plataforma de exhibición dunha obra 
cinematográfica, polo que será de vital importancia escoller axeitadamente o 
festival onde estrealo e amosalo publicamente, do mesmo xeito que a 
sección na que participa a obra. Desta estrea dependerá, en grande medida, 
a súa difusión posterior, así como a relación que se estableza coas 
distribuidoras e exhibidoras tanto nacionais como internacionais. 
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Non obstante, un dos factores máis importantes da existencia dos 
festivais é a interacción persoal: estes convértense en auténticos puntos de 
encontro entre os diferentes axentes que intervirán ao longo do ciclo de vida 
dun filme: 
A función dun festival hoxe en día é sobre todo unha cuestión de reunión, de 
achegamento, de entrar en contacto directo con profesionais, realizadores, o 
público. É moi sinxelo, ou algo máis doado, acceder a este tipo de cine ou a 
certas películas, pero nun festival, e máis un festival deste tipo, que é pequeno, 
a relación que se establece entre o realizador, as súas obras e o público é moi 
importante. Tamén entre profesionais. Poder falar das películas, poder 
discutilas, crear o espazo apropiado para xerar diálogo e intercambio é tamén 
esencial. Nunha palabra, trátase de compartir, de celebrar, de festexar e 
desfrutar o cine, e iso é algo que só se pode vivir nos festivais (García en 
Ambruñeiras, 2013, par. 11). 
A posición de Sara García, directora do Play-Doc, será defendida por 
outros festivais e certames, que ven neste tipo de eventos a oportunidade de 
coñecerse e encontrarse nun ambiente distendido. Nesta mesma liña sitúase 
Diego Rodríguez, programador de Márgenes e activista cultural, que considera 
vital o encontro entre os directores e os públicos, así como a necesidade de 
xerar novas sinerxías e novas propostas arredor dos festivais: 
Estes non só poden ser un espazo de visionado de filmes; os festivais, na 
actualidade, ante o desmantelamento e aniquilamento da cultura por parte das 
administracións públicas, vense na obriga de converterse en motor de 
produción de contidos, favorecendo e facilitando a xeración de novas propostas 
cinematográficas. (D. Rodríguez, entrevista persoal, 5 de abril de 2014). 
Resulta vital o texto de Luis Miranda (2014), director do Festival 
Internacional de Las Palmas de Gran Canaria, «Festival Internacional de Cine 
de Las Palmas de Gran Canaria (LPAFILM FESTIVAL): casi un manifiesto». No 
devandito texto expresa a filosofía coa que xurdiu o seu festival e o porqué da 
creación dalgunhas seccións como D-generación, que dende o seu nacemento 
buscou a indagación e a promoción dese cine que apostaba xa daquela por 
esta «cousa nova» que agora celebramos, no seu estado xerminal. 
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As estratexias e os artífices daqueles traballos movíanse na zona invisible do 
espectro –máis que non ficción, «ultra» ou «infraficción»; máis aló ou máis acó 
dela– dende a ironía ou dende a poesía (case sempre, dende ambas, 
convertidas nunha soa e mesma cousa). (par. 2). 
Neste sentido, tamén afirma que: 
En paralelo á perda de relevancia social do cine-como-arte, os festivais 
tropezan coa decadencia da excepción: a oportunidade de ver esa película da 
que tanto temos lido, xa non pode ser «única». Ao espectador, sobre todo ao 
máis novo, non lle aguilloa a ansiedade de perdela. É o outro lado da era 
dixital. A capacidade dun festival, fronte a outros modos de exhibición máis 
regulares, consiste en conservar alomenos a súa condición de acontecemento. 
As debilidades dun festival residen, non obstante, en que esa excepcionalidade 
se corresponde ao seu debilitado carácter social, xa non de oportunidade (a 
propia Rede, legalmente ou non, anticípase sempre). (par. 4). 
Polo tanto, ante un panorama onde os festivais non da exclusividade dos 
contidos e teñen unha alta dependencia económica dos organismos públicos, 
cabe preguntarnos, no contexto actual de crise económica, ata que punto son 
viables ou precisos. 
O discurso da sospeita latente, que afecta a fraxilidade financeira e 
argumentativa dos festivais, é que o Cine, con anacrónicas maiúsculas, é dicir: 
o cine-como-arte, deixou de ser «cultura popular» –sobre a confusión dese 
termo con outros, tales como «cultura de masas» ou «cultura de mercado», 
non cabe falar aquí, aínda que se trata do miolo da cuestión–. E que, como 
apartado da produción de bens culturais, atópase precisamente illado nun 
aparte que non se atopa en condicións de asumir. Esta clase de dilemas nin 
son novos nin se inauguran dende logo co cine (…) Non obstante, é preciso 
insistir na singularidade do filme, na experiencia de ver unha película como 
acto diferencial con respecto á saturación informativa da nosa época. 
É por iso que, fronte á idea ilusoria de «inversión», convén afirmar a idea 
realista do «gasto»; e sobre esa base, decidir se ese gasto vale a pena. (par. 
7). 
Podemos observar como nos últimos anos asentou un circuíto estable 
de festivais que comungan cunha mesma filosofía e que apostan pola 
programación deste cine fráxil, en que o público, no que se integran, en moitas 
ocasións, os propios cineastas, poden acceder a esas cinematografías ocultas. 
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Unha mostra palpable desta creación de alianzas e sinerxías entre festivais 
sería o caso da Doc Alliance, rede formada por sete festivais de referencia no 
ámbito europeo especializados na programación de documentais: CPH:DOX 
de Copenhague, Doclisboa, GOK Leipzig, FID Marseille, Jihlava IDFF, Planete 
Doc Film Festival e Visions du Réel Nyon. 
Como se recolle na súa web, a misión de Doc Alliance (2014) é «apoiar 
a diversidade do cinema documental e aumentar a conciencia do público sobre 
as posibilidades deste xénero que, con frecuencia, é máis activo que o 
universo da ficción» (par. 1). Doc Alliance representa unha plataforma dinámica 
que ofrece aos cineastas e produtoras formas alternativas de distribución de 
filmes que, a miúdo, lles resulta complicado introducirse no mercado, tratando 
de chegar á maior cantidade de público posible, así como apoiar 
sistematicamente a súa distribución a través dos seus mercados e a plataforma 
en liña dafilms.com1.  
Coidamos que tamén é preciso falar do paradoxo que se produce 
nalgunhas ocasións coa exclusividade que exixen moitos dos festivais. A 
obrigatoriedade de estrea ou o escaso percorrido que perseguen para ofrecer 
ao espectador contidos exclusivos provoca, en numerosas ocasións, o 
ocultamento e a invisibilización de determinadas obras. 
2.6. A rede: Unha aliada estratéxica 
Como temos apuntado, asistimos a unha ruptura da hexemonía das estruturas 
clásicas de produción, distribución e exhibición, debida ao auxe das novas 
tecnoloxías e á consolidación da rede como espazo de visionado e acceso ás 
diferentes propostas audiovisuais. 
A rede emerxe como un espazo máis de exhibición e sobre todo, 
convértese nun sitio para visibilizar aquelas obras que ata hai ben pouco 
quedaban relegadas á marxinalidade debido á falta de espazos de visibilización 
destas propostas afastadas das correntes maioritarias ou xeneralistas. 
                                                 
1
 http://www.dafilms.com 
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A aparición da banda ancha será un dos fenómenos que axudará a 
transformar a distribución e achegamento por parte do público ao cinema en 
xeral e a aparición de nichos de audiencia especializados. Non só podemos 
pensar na proliferación da rede en termos de piratería, senón que debemos 
pensar no xeito en que a rede ten modificado o consumo, e como tamén se 
teñen transformado os hábitos de consumo, xerando novas comunidades de 
espectadores e espectadoras e microaudiencias especializadas ou cun 
interese moi específico en determinados produtos audiovisuais. Da sociedade 
do espectáculo –baseada na comunicación unilateral por parte dos medios de 
comunicación masivos, onde os millóns de espectadores e espectadoras a 
quen se dirixían tiñan a consideración de público homoxéneo, e na cal 
cadaquén era un ser totalmente pasivo–, pasamos a un momento dominado 
polas pantallas e a súa constante presenza, o cal implica unhas 
transformacións profundas na forma na que accedemos aos contidos e os seus 
consumos, e que, como sinalan Lipovetsky e Serroy (2009): 
Coa proliferación da oferta mediática e a explosión da comunicación 
informática, os individuos acceden a uns contidos de xeito crecentemente 
hiperindividualista, de acordo cos seus gustos, o seu carácter e o tempo do que 
dispoñen. (…) A época dos medios de comunicación de masas baseados na 
comunicación piramidal dunha soa dirección que inspirou a teoría do 
espectáculo, deixa un espazo cada vez maior a un suxeito interactivo, a unha 
comunicación individualizada, autoproducida e allea ao intercambio comercial. 
A pantalla global álzase como un instrumento adaptado ás necesidades 
particulares de cadaquén: despois do modo de comunicación «un cara a 
todos», o modo «todos cara a todos»: despois dos medios de masas, os 
«automedios». (p. 273). 
Neste novo panorama mediático non se transformou unicamente a 
experiencia do individuo, senón tamén o espazo de intercambio e de 
achegamento ás diferentes manifestacións culturais, que xa non precisan dun 
espazo físico senón que se poden realizar a través da rede. Os hábitos xa se 
mudaron, cambiando incluso a idea de posuír un produto fronte a poder 
consumilo. 
É posible, sinxelo e barato acceder a todo ese coñecemento sen pisar un cine 
ou unha biblioteca, nin sequera debemos cargar xa cun libro ou un CD para a 
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nosa próxima viaxe. En definitiva, o valor da posesión está cambiando polo 
valor do uso, e isto pode ser unha noticia moi boa. Estaríamos falando da 
pantalla global. (Portabella, 2010, p. 19). 
Ademais, como sinalan Lipovetsky e Seroy (2009, p. 218), tamén se 
troca o seu consumo, e é máis frecuente que o ocio da pantalla se converta 
nun consumo privado e individualizando, debido, en grande medida, ás novas 
formas de acceso aos contidos audiovisuais que, indubidablemente, pasan 
pola rede. 
Esta privatización da pantalla transforma a experiencia e deseña unha 
relación moi particular coas imaxes. A diferenza entre o feito de acudir a unha 
sala de exhibición e o consumo doméstico é enorme: por unha banda, a sala 
escura, na que cadaquén centra a súa atención na pantalla e na que se efectúa 
unha clara ruptura entre o espectáculo e a realidade e, por outra banda, o 
espazo doméstico, rodeado dun decorado cotiá. 
É innegable o poder que teñen as novas tecnoloxías na nosa cultura, 
como estas teñen transformado non só a nosa capacidade de comunicación 
senón tamén o sistema económico e social: 
A sociedade en rede é pois unha sociedade global. Iso non significa, non 
obstante, que as persoas de todo o mundo participen nas redes. De feito, polo 
de agora, a maioría non o fai. Pero todo o mundo vese afectado polos procesos 
que teñen lugar nas redes globais desta estrutura social. (Castells, 2009, p. 
51). 
Evidentemente, o cinema tampouco ten escapado deste cambio. O 
xurdimento e posterior difusión das redes, xunto coa chegada da banda ancha, 
ten facilitado o acceso a cinematografías afastadas tanto xeográfica como 
culturalmente ás nosas, e ten feito posible a transformación e obsolescencia do 
propio concepto de cine, que ten pasado á historia como un discurso lineal, 
carente dunha visión poliédrica, unha ollada dominante imposta polas grandes 
corporacións estadounidenses. 
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Segundo explica o sociólogo Manuel Castells (2009): 
Estas grandes empresas de medios comparten accionistas ou teñen directivos 
comúns e dependen unhas doutras para os ingresos por publicidade. Non 
obstante, hai varios contraexemplos que mostran que poden crecer en redes 
case paralelas empresas de medios establecidas arredor das identidades 
culturais e políticas. (p. 135). 
É o caso de Bollywood, a industria cinematográfica hindú, ou de 
Nollywood, como se denomina á industria de Nixeria; dous exemplos de 
industrias que naceron e creceron afastadas das grandes potencias 
cinematográficas. 
Hoxe en día, a revolución audiovisual prodúcese na rede, como lugar de 
intercambio, acceso e (re)descubrimento. Internet preséntase como unha vía 
de apertura aos novos modelos cinematográficos nos que, a pesar de seguir 
mostrando uns modelos dominantes, as voces minoritarias poden chegar a 
xurdir e a contactar co público aínda que sexa de forma individual a través da 
pantalla do ordenador, fuxindo, deste xeito, da idea de espectáculo colectivo 
coa que naceu o cine. 
As tecnoloxías da información e da comunicación baseadas na 
microelectrónica permiten a combinación de todos os tipos de comunicación de 
masas nun hipertexto dixital, global, multimodal e multicanal. A capacidade 
interactiva do novo sistema de comunicación, a autocomunicación de masas, 
que multiplica e diversifica os puntos de entrada no proceso de comunicación. 
De aí a autonomía sen precedentes dos suxeitos comunicadores para 
comunicarse no amplo sentido. (Castells, 2009, p. 188). 
Nun momento en que quen produce e quen recibe os contidos 
audiovisuais mestúranse chegando incluso a confundirse, os vellos preceptos 
sobre o que é o cine deben ser reformulados tendo en conta o novo panorama 
de creación audiovisual. 
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2.7. As novas ventás de distribución e exhibición 
Se na actualidade a rede é o escenario ideal para crear novas comunidades 
cinéfilas, débese, en grande parte, á aparición de portais que serven de punto 
de encontro de creadores, crítica, produtoras e público. As webs, blogs e redes 
sociais actúan como espazo de debate e análise das novas prácticas 
audiovisuais. 
No estado español, o traballo desenvolvido por portais especializados 
como BlogseDocs 2 foi moi importante como punto de encontro daquelas 
persoas con interese por este tipo de propostas cinematográficas. Ao longo dos 
seus números, fíxose foco tanto aos novos creadores como aos xa 
consagrados, así como centraron parte dos seus esforzos en recuperar 
algunhas figuras inéditas tanto do panorama nacional como internacional, 
consagrándose como un sitio de referencia para estudar e analizar o cine de 
non ficción. 
Outra das iniciativas pioneiras que xurdiron en torno á rede, e que ten 
facilitado a distribución de contidos que ata hai pouco se limitaba a un circuíto 
oculto, foi Hamaca 3 , distribuidora de videoarte. Dentro do seu catálogo 
podemos atopar grande parte dos títulos que foron creados no estado español 
nos últimos anos dentro do cine de non ficción, como aparece na súa páxina 
web: 
Hamaca ten como obxectivo principal poder facer chegar traballos en formato 
vídeo a un grande número de persoas ou institucións para facilitar deste xeito a 
súa difusión e visionado. A distribuidora é unha entidade sen ánimo de lucro ao 
servizo dos autores e usuarios que ten por obxectivo activar a difusión da obra 
e xerar un fluxo económico para a produción dos artistas. (2014, par. 1). 
Outro tipo de portais máis xeneralistas en España facilitan tamén o 
achegamento por parte do público a este tipo de contidos. É o caso de Mubi4 
ou Filmin5, que teñen axudado a facilitar o acceso a obras independentes –ás 
que ata ese momento só se podía acceder a través dos festivais ou mediante a 
                                                 
2
 http://www.blogsandocs.com 
3
 http://www.hamacaonline.net 
4
 http://www.mubi.com 
5
 http://www.filmin.es 
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descarga en liña–, e facer que a rede se constitúa como unha ventá máis de 
explotación e distribución cinematográfica. A existencia deste tipo de portais 
afástanos da idea de ilegal que tradicionalmente se asocia ao consumo de 
obras cinematográficas a través da rede e á distribución de vídeo neste 
entorno, e que ten sido motivo de conflitos e de toda unha campaña de 
deostación deste medio como ventá de explotación. 
Outra cuestión importante que debemos ter en conta é como a rede 
afecta o ciclo de vida de calquera produción cinematográfica, o cal vese 
obrigado a se redefinir. Antes da súa aparición, o circuíto dunha produción 
centrábase na explotación en salas, e posteriormente, a través de videoclubes 
mediante o aluguer de copias e a venda nun soporte físico, pago por visión e, 
finalmente, a estrea en televisións xeneralistas, o que supoñía un período útil 
de entre tres e cinco anos. Nestes momentos, este ciclo de vida tense 
acelerado, e asistimos incluso á estrea en varios soportes simultaneamente. 
Non obstante, a pesar da efervescencia desta nova vía de explotación, 
polo momento non está o suficientemente desenvolvida. Como afirma 
González Macho, impulsor de Filmin (Agencia EFE, 2013), no presente aínda 
non xera o suficiente beneficio económico fronte ás vendas de dereitos de 
exhibición ás televisións como para telo en conta á hora de financiar ou 
elaborar un plan de explotación, e necesitarase dun maior desenvolvemento e 
o paso de bastantes anos para ser economicamente relevante. Non obstante, o 
aumento significativo do negocio tanto no territorio estatal como noutras 
xeografías –como pode ser a estadounidense, onde a penetración da rede e a 
súa capacidade para transmitir contidos vía streaming é superior–, fai que o 
seu volume aumente de forma exponencial e tanto produtoras como 
distribuidoras teñan os ollos postos nesta ventá de explotación a longo prazo, 
xa que o negocio non está nin o suficientemente definido nin desenvolto como 
para que sexa suficientemente relevante nin no momento presente nin nun 
curto prazo de tempo. 
A distribución de películas a través de internet crea novas formas de consumo, 
que modifican os modelos de negocio tradicionais do produto cinematográfico. 
A partir diso, a película ten logrado transcender a sala de cine, pasando polo 
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televisor e o vídeo, ata distribuírse a través de internet, os teléfonos móbiles e 
agora tamén vía satélite, polo que, en termos xerais, isto ten implicado un 
aumento no consumo audiovisual e unha aceleración do ciclo de vida da 
película, ao poñela a disposición dun público potencial ilimitado en todas as 
ventás, para recuperar de inmediato as inversións realizadas na produción, 
utilizando óptimas estratexias de mercadotecnia. (Bustamante Ramírez e 
Alvarez Monzoncillo, 2002, p.96). 
A cita de Álvarez Monzoncillo limítase a unha visión comercial do 
cinema. Tal e como temos comentado, grande parte das películas que 
abordamos nesta tese non teñen acceso á sala comercial ou á televisión. Non 
obstante, ao igual que o cine comercial, o seu ciclo de vida é limitado e é 
importante establecer unha boa estratexia para a correcta circulación da 
película, así como ter presentes os diferentes espazos de exhibición, para 
poder non só facela visible senón tamén viable economicamente. 
Por estes motivos, segue sendo preciso deseñar unha estratexia de 
distribución das películas, tanto nos espazos físicos como na rede, na que hai 
que ter en conta tanto aos programadores e os grandes portais como aos 
usuarios individuais e aos creadores e xeradores de opinión. 
A rede ofrece un novo panorama en que o espectador ou a espectadora 
pode chegar a romper coa súa posición, presumiblemente estática, e adquirir 
relevancia a través da súa actividade. En xeral, asistimos a unha nova forma de 
organización na que o individuo, de forma persoal, ten unha elevada 
capacidade para transformar, a través da súa opinión e reaccións, o devir ou o 
percorrido dunha película. 
2.8. O festival 2.0 
Ao longo dos últimos anos, a aparición do concepto de «festival 2.0» ten sido 
outra das transformacións que nos ofrece a rede. Portais como Festival 
Scope6, sitio especializado e dirixido a profesionais do sector, que funciona 
como base de datos e á súa vez ofrece a distribuidoras, produtoras, crítica e 
                                                 
6
 http://www.festivalscope.com 
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creadores a posibilidade de visionar as obras almacenadas no seu catálogo e 
acceder a aquelas que se programan nun festival determinado. En palabras do 
seu director: 
En certa maneira, achegamos a nosa colaboración para conseguir que os 
festivais se convertan en festivais 2.0, ofrecendo un modo de mantelos vivos 
durante todo o ano. Os modelos tradicionais de distribución enfróntanse a 
severos desafíos e parecía clara a necesidade de crear un enlace entre os 
festivais e os profesionais para axudar ás películas, porque hai demasiados 
filmes de grande calidade con dificultades para seren vistos. (A. Raja en 
Reviriego, 2011). 
Dentro deste novo concepto de festival 2.0, no ano 2011 apareceu o 
Festival Europeo de Cine Invisible Online 7  en que se mostraban obras 
europeas de difícil distribución en salas comerciais, e entre as que se atopaban 
algúns títulos como Todos vós sodes capitáns (2010) dirixida por Oliver Laxe 
ou Los materiales (2009), do colectivo Los Hijos, producións enmarcadas 
dentro do cine de non ficción e que tiveron un longo percorrido en festivais 
tanto nacionais como internacionais, acaparando numerosos premios e 
recoñecementos. 
No ano 2012, unha nova proposta xurdiu na rede en formato de festival. 
O Festival Márgenes8 nace ao abeiro dunha plataforma en liña (margenes.org) 
de visibilización daquelas producións que son incapaces de achegarse ao 
circuíto comercial. Ademais de ter unha programación estable ao longo do ano 
na súa web, organizan un festival que combina as proxeccións en espazos 
físicos co visionado mediante streaming na web. 
Márgenes pretende dar cabida a todas esas obras que por contido, sistema de 
produción e ambición se sitúan nas aforas da industria cinematográfica 
española convencional. Márgenes nace para reflectir o carácter poliédrico e 
ecléctico desta nova práctica cinematográfica e está aberto a obras de 
diferentes xéneros e formatos. Márgenes é un festival en liña que aposta de 
forma decidida por todas aquelas obras que fan da innovación, a 
experimentación coa linguaxe cinematográfica e da indagación en xéneros e 
temas a súa consigna. Unha fiestra para dar a coñecer e promover a parte 
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 http://www.festivalcineonline.com 
8
 http://www.margenes.org 
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máis inqueda, ignota, precaria e atractiva da creación audiovisual española 
actual. Un espazo virtual de encontro entre creadores e público. (2014, par. 1). 
Juan Alía, director de Filmotech9, sinala a potencialidade destes eventos 
que teñen lugar na rede, así como as súas posibilidades á hora de mostrar e 
dar a coñecer aqueles filmes ocultos, desprazados ou expulsados das salas 
cinematográficas: 
Cada ano prodúcense un grande número de películas dirixidas e interpretadas 
por recoñecidos directores e actores que participan en distintos festivais 
convencionais e non chegan a estrearse en salas. A intención dos festivais en 
liña é aproveitar dita situación e darlle visibilidade legal ao talento, loitar por 
demostrar que un novo modelo de distribución cinematográfica, de xanela, é 
posible. Internet é unha fiestra máis que brinda a oportunidade de elixir entre 
distintas estratexias para chegar ao público. Outra das vantaxes destes 
festivais en liña é que o público participa activamente a través das redes 
sociais e pode converterse en membros do xurado coas súas votacións. 
Pero a ventá de internet non é só para este tipo de películas. Existe moita 
xente que non ten a oportunidade de acudir a unha sala para gozar dunha 
estrea e con todo estaría encantada de pagar por internet para vela a través da 
súa televisión, Ipad ou calquera outro dispositivo. (J. Alía en Paz Morandeira, 
2014, par. 11). 
A aparición deste tipo de festivais obriga a reformularnos o propio 
concepto de festival, xa que se ata agora concibíamos un festival de cine como 
un punto de encontro físico entre unhas películas e a súa audiencia, agora 
pasa a realizarse no virtual, polo que é necesaria unha redefinición do propio 
termo. Que é un festival de cine?, necesita dun espazo físico para poder 
desenvolverse?, será o que se denomina un festival 2.0 un festival propiamente 
dito, ou deberíamos empregar outra denominación para este tipo de 
iniciativas?. Agora mesmo, atopámonos nun estadio xerminal, polo que é 
bastante complexo chegar a un acordo. É frecuente oír que un festival de cine 
é máis que o simple visionado de películas, é un punto de encontro de 
creadores e demais axentes que interveñen nunha produción audiovisual, 
ademais do espazo en que se establecen unha serie de pactos e alianzas para 
proxectos futuros. Neste sentido, Elena Fortes (entrevista persoal, 28 de agosto 
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de 2013), directora do Festival Ambulante-Gira de Documantales de México, 
sinala que o festival 2.0 non poderá substituír a existencia do festival físico, xa 
que este último é un evento en que, alén de proxectar ou programar obras 
cinematográficas, contempla máis actividades, como poden ser encontros con 
cineastas, debates, mesas redondas, etc. Nesta orde de cousas, un festival é 
unha actividade enormemente complexa e que ten unhas repercusións 
culturais, artísticas, sociais e económicas. 
Esta idea de transposición do espazo público dunha sala de cine á 
pantalla do ordenador no salón da casa e, polo tanto, ao espazo privado e 
persoal, fai que o propio consumo dos filmes se altere. A creación de festivais 
en liña obriga a un visionado das obras de forma individual, perdendo o 
carácter colectivo que levaba implícito o festival tradicional, ao igual que se 
modifican os espazos de debate e análise. Eva Sangiorgi (entrevista persoal, 3 
de setembro de 2013), comisaria de cine e directora do FICUNAM, fala da 
imposibilidade de que a experiencia no fogar poda recoller ou equipararse ao 
feito de acceder a un filme na sala cinematográfica, lugar específico para o que 
foi elaborada a obra: 
Ao igual que non deixamos de acudir a unha pinacoteca ou museo a ver unha 
pintura a pesar de que a súa reprodución podémola atopar na rede, non 
deixaremos de ir a unha sala ao encontro coa arte cinematográfica, porque a 
experiencia non é comparable. 
Non é a nosa intención, rexeitar o festival en liña como forma de 
exhibición audiovisual, pero si queremos deixar constancia da necesidade de 
redefinir o concepto tradicional de festival de cine, adaptándose a esta nova 
realidade que trae a chegada das novas plataformas e ventás de exhibición 
cinematográfica. 
Por outra banda, o papel do público pasa a un primeiro plano e adquire 
maior protagonismo. Coa aparición destas novas vías de exhibición 
cinematográfica, as macroaudiencias de antano esvaécense deixando paso a 
un espectador ou unha espectadora concreta cuns gustos e necesidades 
persoais. Polo tanto, os contidos minoritarios e, por ende, as prácticas 
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audiovisuais enmarcadas dentro do cine de non ficción, atoparán na rede un 
novo espazo para o achegamento ao seu público. 
Asistimos a un cambio das formas cinematográficas que non só afectan 
a linguaxe ou as narrativas, tamén as estruturas. Ata hai ben poucos anos, 
podíamos falar dun modelo organizacional moi asentado, que durante 
cincuenta anos apenas sufriu transformacións. Non obstante, coa aparición dos 
novos formatos e as novas tecnoloxías, téñense revolucionado e alterado 
profundamente os cimentos da distribución cinematográfica. Podemos afirmar 
que estamos nun momento crucial en que o sector ten que redeseñarse e 
adaptarse a un sistema altamente cambiante. 
O cine dixital, despois de todo, non é simplemente a substitución de 
proxectores cinematográficos por tecnoloxías dixitais, senón que ten 
implicacións nunha serie de prácticas sociais (…), porque tamén forma parte 
dun pacto máis amplo de comportamentos, prácticas e discursos que afectan o 
consumo de películas. (Tryon, 2009, p. 3). 
A rede altera o papel do espectador que, ata hai relativamente pouco 
tempo, apenas podía mostrar a súa opinión ou xerar discusións arredor dunha 
película, a non ser que asistise a presentacións ou pases en determinados 
circuítos proclives á análise e ao debate, como son os cineclubes, os pases en 
cinetecas ou foros especializados. Tal e como afirma Bárcenas Curtis (2013), 
hoxe en día, o usuario, afastado do concepto primixenio dun navegante 
escasamente participativo, grazas ao desenvolvemento das novas tecnoloxías 
está asumindo un papel xerador de opinións, mediante a interacción e 
participación a través de foros, blogs, redes sociais, etc., chegando a marcar 
enormemente o devir ou o percorrido dun determinado filme. 
Este proceso desenvólvese baixo as seguintes características: 
- Articulación colectiva. 
A través das redes sociais, pódese desenvolver un fenómeno de 
crowdsourcing, en que as persoas usuarias teñen posibilidades de 
desenvolver unha opinión, adoptar e promover algunha película da súa 
preferencia, sen un ditame dirixido por algún interese de por medio ou 
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preestablecido, o que lle permite ter certas facilidades de interacción, ao ter, 
nun momento dado, oportunidade de facer crítica cinematográfica a través 
dun blog, ou emitir unha opinión por medio dunha rede social sobre algunha 
película en particular. En termos xerais, estes novos xeitos, distintos e 
orixinais, de interacción coas películas, favorecen o desenvolvemento de 
novas estratexias de acceso e difusión a través das redes sociais e sitios 
web, utilizando as ferramentas dixitais. 
- Os cambios tecnolóxicos transforman o consumo cinematográfico. 
O uso de dispositivos portátiles e/ou móbiles permite a descarga de 
películas, na súa maior parte de maneira ilegal, pero que se converteu nunha 
alternativa e unha práctica recorrente de acceso a contidos cinematográficos 
a través de internet, que á súa vez facilitou estas posibilidades e provocou o 
desenvolvemento de novos hábitos, como a descarga dunha película no 
ordenador, tablet ou smartphone para reproducila a través da pantalla de 
televisión. 
- O usuario como difusor. 
As usuarias e os usuarios teñen a posibilidade e/ou certa tendencia a difundir 
e promover os seus filmes favoritos a través de blogs e redes sociais, 
convertíndose en prescritores. Neste caso, consolídase como un punto de 
referencia fundamental sobre as preferencias sobre unha película en 
particular. 
- Redes de simpatizantes. 
En termos xerais, o ecosistema dixital desenvolve novas formas de 
interacción coas expresións cinematográficas, polo que, no caso de 
simpatizar cunha película, tense a posibilidade de establecer redes máis 
grandes de intercambio e manter unha constante comunicación entre elas. 
Nun principio, poderíanse definir estas prácticas a partir da expresión 
«cultura participativa» proposto e desenvolvido por Jenkins (2008), que expón 
como os espectadores ou usuarios poden ter certa responsabilidade na 
definición e produción de contidos dos medios de comunicación no entorno 
dixital. 
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Non obstante, é preciso aclarar que a cultura participativa non é nova, 
de feito é inherente ao ser humano, porque no caso da apreciación dunha obra 
de arte existe unha interacción dende o momento en que se realiza un xuízo 
estético sobre unha expresión, que adquire sentido a partir dunha actividade 
colectiva entre o artista o seu público a través dos códigos que comparten. 
Como sinala José Luis Brea (2001, p. 87), ante un novo contexto de 
produción e difusión das diferentes manifestacións audiovisuais preséntasenos 
o deber de realizar novas tarefas para as prácticas culturais que, como sucede 
co movemento obxecto de estudo desta tese, poderíamos clasificar como unha 
práctica cultural crítica. 
Este autor tamén apunta que, fronte ao papel que adquiren as industrias 
do espectáculo expandido –entre as que podemos atopar o cinema–, na 
asunción das tarefas de enxeñería do suxeito e o social, o desmantelamento 
dos imaxinarios hexemónicos será unha das súas tarefas máis urxentes co 
obxectivo de poder xerar outros imaxinarios posibles. 
A segunda tarefa será a de producir experiencia e producir comunidade, 
que, como este autor explica, implica «non tanto producir imaxinarios 
alternativos (outras figuras de representación, outras narrativas, outros 
referentes de identificación) canto desenvolver espazos e mecanismos –
producir situacións– que fagan posible o encontro, a produción e o intercambio 
intensificado da experiencia». 
Por último, indica a necesidade de «facer presión a favor da 
implantación desregulada das novas economías de distribución, contra as 
establecidas de comercio». 
2.9. Os museos 
Na actualidade, os museos convertíronse en auténticos espazos 
dinamizadores da cultura. Xa non podemos pensar neles como edificios 
estancos, illados e con apenas conexión co mundo exterior. 
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Nese sentido, o concepto de exposición e, en definitiva, da súa 
actividade, tense aberto ás necesidades sociais e culturais. Neste proceso 
aperturista vivido nos últimos anos, podemos observar que cada vez máis se 
acollen obras que, ata hai ben pouco, era impensable que tiveran cabida nunha 
institución que é a encargada de definir que se entende como arte. 
As fronteiras que delimitan a arte contemporánea cada vez están máis 
diluídas, o que facilita a entrada de novas manifestacións e creacións artísticas 
nas salas museísticas, como poden ser as dos cineastas, que ven nesta deriva 
un novo espazo en que poder xa non só exhibir senón tamén producir. 
Neste senso, Aumont (2001), nun contexto de comunicación de masas, 
fala deste proceso de ampliación do que ten cabida no museo nos últimos 
anos: 
O museo e, máis en xeral, a institución (da que o museo só é a súa parte de 
difusión pública, pero que inclúe o mercado da arte, a crítica e tamén en parte 
as industrias culturais), estendeu e estende cada vez máis a lista do 
masificable ou máis exactamente do que a institución pode recoñecer e 
reivindicar como arte. (p. 287). 
Tampouco é que sexa algo novo. Dende os comezos da actividade 
cinematográfica algunhas institucións apostaron por introducir o cinema no 
museo. Un caso paradigmático é o do MoMA, centro pioneiro na preservación 
do patrimonio audiovisual e a súa difusión, ao crear un dos primeiros arquivos 
cinematográficos, así como a aparición posterior da Cinémathèque en Francia 
que, con Langlois ao fronte, apostou pola catalogación e difusión das obras 
cinematográficas. 
Así pois, dende os últimos anos asistimos a unha presenza maior e máis 
estable do cinema nas programacións das institucións museísticas. Un cinema 
illado dos circuítos tradicionais, onde se lle negaba a súa visibilización, debido 
á presión das grandes distribuidoras comerciais e o monopolio por elas xerado, 
que apenas deixa espazo para ese cine creado á marxe das estruturas 
industriais. Nesa busca de alternativas de exhibición, optouse polo 
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establecemento de novos circuítos e sinerxías, entre os que se atopan as salas 
dos museos. 
Ten sido o museo (e a filmoteca, o museo do cine) quen tradicionalmente, en 
cumprimento das súas funcións de conservación e dende a súa (antiga) 
postura de reticencia ante o cine espectáculo, soe albergar ao documental, en 
virtude da súa condición de non industrial e non comercial. Pero as novas 
formas do cine de non ficción non atopan cabida na televisión, porque non se 
corresponden coa categoría reportaxe, mentres que só se teñen un carácter 
polémico ou social que as redima, son acollidas nas salas de exhibición 
cinematográfica. É así como o documental moderno regresa ao museo, moitas 
das formas actuais da non ficción simplemente non encaixan dentro das 
categorías vixentes para a grande e pequena pantalla, e acaban sendo 
expulsadas da institución, tras un primeiro paseo por (certos) festivais de cine. 
(Weinrichter, 2004, p. 96). 
Ángel Quintana (2008) tamén fai fincapé nesa necesidade por parte dos 
creadores de deseñar e establecer novos circuítos para esas obras que foron 
rexeitadas e expulsadas do sistema de salas comerciais: 
A presenza progresiva do cine nos museos levouse a cabo a partir dun dobre 
movemento centrado na atracción dos artistas plásticos polos restos do cine, 
vistos como ruína dunha certa época do audiovisual, ou a partir da irrupción 
dos cineastas nun espazo que lles resulta novo porque entraron en crise co 
espazo onde adoitaban expor as propias obras. Para entender esta segunda 
vía, debemos partir da idea de que, a principios do novo milenio os 
cineastas/autores observaron con perplexidade como o fenómeno dos 
multiplex converteron a exhibición nun grande supermercado, mentres as 
novas propostas estilísticas que podían proporse dende os modelos máis 
arriscados non acababan de atopar o seu espazo de exhibición nas salas 
tradicionais. Nos supermercados da exhibición, as obras non se singularizaban 
e os autores perdían a discutible aura que no territorio da arte aínda se 
continuaba ofrecendo aos artistas. Este feito estivo acompañado dunha tímida 
política de distribución das obras arriscadas, que acabou marxinando os títulos 
máis experimentais e rupturistas do cine mundial, creando un curioso desfase 
entre o cine que se contempla nas salas, o que triúnfa nos festivais e o que 
acabou transformando os mecanismos do propio medio de expresión. Mentres 
os festivais se converteron en receptáculo de certa cultura do acontecemento 
que permitiu a recuperación ou exhibición de certas obras, a relación do 
cineasta/autor coas salas chegou a unha auténtica rúa sen saída. É por este 
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motivo que os cineastas/autores atoparon nas galerías de arte un territorio de 
exploración que lles permite a súa dignificación como artistas. (p. 92). 
Neste sentido, os museos pasaron a converterse nun dos principais 
centros de exhibición deste tipo de obras que arriscan por novos modelos de 
artellamento dos discursos audiovisuais. Non obstante, debemos ter en conta 
como se fai a adaptación destas prácticas audiovisuais a estes novos espazos, 
xa que implican unha serie de transformacións na forma de achegarnos á obra 
audiovisual e de recibila dende o punto de vista do público. 
O museo acolle a obra audiovisual de formas diversas, e pasamos do 
cubo negro propio da sala de cinema á caixa branca do museo. O cambio é 
importante, e achéganos ao concepto de cinema expandido, termo acuñado 
polo artista VanDerBeek (1966) en «Culture: Intercom and Expanded Cinema» 
artigo publicado na prestixiosa Film Culture, onde sinalaba que «nos atopamos 
nos albores dun novo mundo / dunha nova tecnoloxía / dunha nova arte». 
Estas verbas albiscaban unha nova concepción do feito cinematográfico, 
adaptándose aos novos contextos, tratando de ampliar as formas ou os 
ámbitos de recepción da obra cinematográfica, rompendo co concepto 
tradicional de proxección cinematográfica, ao redefinirse e trocar algún dos 
elementos que forman parte da exhibición e visionado dunha obra, e onde se 
saltan os límites da pantalla, nun intento ou busca de que a experiencia de 
achegarnos a unha obra sexa unha experiencia vivida e na que o espectador 
ou a espectadora adquira un papel activo. 
O rol dos museos varía, e unha das formas máis habitual é a través do 
establecemento de alianzas con estas novas vías de creación, mediante a 
organización de ciclos e seminarios sobre un tema ou un autor concreto. Neste 
caso, o museo funciona como unha sala cinematográfica, mais acollendo 
aquelas obras expulsadas das salas comerciais e sen ningún tipo de variación 
ou adaptación a este novo contexto. 
Por outro lado, tamén podemos atopar obras adaptadas ou inseridas 
nunha exposición, o que provoca que o seu visionado varíe, xa que implica que 
o público pode achegarse á obra de xeito diferente de como se viña facendo 
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nas salas. Cadaquén decide sobre a súa exposición á obra audiovisual, e 
incluso pode percorrela sen a necesidade de permanecer nunha butaca, 
inmóbil, como é tradicional, alterando tamén a idea de actividade colectiva. 
A sala museística tamén pode afectarlle ao discurso audiovisual, ao 
derivar en novas propostas e adaptar a obra á sala expositiva mediante a 
creación de videoinstalacións ou pezas ex profeso para a exposición ou 
exhibición. Estamos ante outro xeito de concibir o feito cinematográfico, en que 
debemos responder á pregunta que fixo Alberto Ruiz de Samaniego (2010), 
isto é, se estamos ante un cine de exposición ou unha exposición do cine: 
Non obstante, a relación que os cineastas poden establecer con este territorio 
comporta un curioso paradoxo, porque no territorio da arte a obra non pode ser 
vista de forma lineal, senón desmembrada. creando unha relación co 
espectador que non pasa polos clásicos parámetros narrativos, nin pola lóxica 
causal. 
Pola súa parte, as galerías de arte levaron a cabo un curioso proceso de 
transformación na súa política de achegamento aos cineastas. Así, ademais 
dos traballos dos videoartistas que exploran as texturas e a materialidade do 
fragmento cinematográfico, algúns espazos de exposición decatáronse de que 
os discursos fotográficos que exploraron diferentes facetas da realidade 
substituíron aos traballos formais de creación dunha determinada plástica 
fotográfica. Os documentais fotográficos xeraron un desexo de aproximación 
ao real que acabou desprazándose cara a rehabilitación dos documentais 
cinematográficos, os cales en moitos casos deixaron de ser unicamente 
discursos sobre a propia realidade fílmica para transformarse en laboratorios 
de investigación en torno ás posibilidades de escritura ensaística da propia 
imaxe fílmica. (Quintana Morraja, 2008, p. 91). 
 
Mais deberíamos pensar primeiro na razón pola cal o cine, como 
manifestación artística, foi rexeitada nun primeiro momento do museo. 
Se orientamos o problema cara a simbiose que pode establecerse entre a 
institución cine e a institución arte en medio deste momento de indefinición e 
recolocación do obxecto cine como forma de discurso atoparémonos con que, 
dende unha perspectiva histórica, o problema de fondo radica no modo en que 
se produciu unha clara división de intereses entre a institución cine e a 
institución arte. Ambas institucións acababan falando de imaxes, pero dende 
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paradigmas contrapostos, sen que fora posible unha mínima correspondencia. 
(Quintana Morraja, 2008, p. 91). 
Seguindo esta formulación, non nos debemos esquecer do papel que 
adquiren as filmotecas na construción deste novo paradigma, ao incorporar nas 
súas programacións ciclos adicados a este cine periférico e tratar de ser 
impulsoras destas novas miradas, así como da investigación en torno ás novas 
narrativas. 
2.10. O papel da crítica 
Ante un panorama de transformacións e cambios que fan que transitemos cara 
a un territorio altamente variable, a crítica debería ser un dos piares 
fundamentais desta mudanza. Nestes intres, non abonda con analizar e dotar 
de novos sentidos aos filmes, senón que a crítica debe buscar de xeito activo a 
repercusión destes novos ollares e propostas, defendéndoas e, sobre todo, 
visibilizando a estes creadores. 
Quen nos puxo na cabeza que un crítico debe «criticar»? Cheguei a unha 
conclusión: o mal e a fealdade coidaranse sós. É máis fácil que prestar 
coidados. Por que elixir o camiño máis sinxelo?. 
Se o crítico ten algunha función, é a de buscar o bo e o belo ao seu arredor, 
ou que axude ao home a crecer dentro de si mesmo; intentar chamar a 
atención sobre iso, a atención dos demais, explicalo, interpretalo e non 
aferrarse a anacos de lixo, a errores e imperfeccións. (Mekas, 2013, p. 75). 
A crítica que, en moitas ocasións, se situou na zona de confort, debe 
tomar unha actitude activa e traballar co obxectivo, como diría George Steiner 
(1994), de «ampliar e complicar o mapa da sensibilidade» e tratar de impulsar o 
traballo de novos creadores, así como daquelas propostas que aposten pola 
renovación da mirada ou a apertura de novos camiños polos que transcorre na 
actualidade o cinema. 
José Luis Brea (2001, p. 223) tamén sinalará como un dos principais 
labores da crítica o de resituar cada unha das producións tratando de 
enmarcalas, referilas á constelación de intereses e dependencias –
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conceptuais, históricas, culturais, institucionais– en base aos que cada 
produción enunciativa chega a cumprirse como social e intersubxectivamente 
significativa. 
Non obstante, unha das características que máis define o panorama da 
crítica cinematográfica é o seu inmobilismo ante unha serie de cambios que se 
están a dar nas cinematografías mundiais. Evidentemente, hai quen atende ás 
transformacións, pero a maior parte da crítica segue uns criterios comerciais 
moitas veces ditaminados pola liña editorial do medio para o que escriben. 
Neste sentido, Nicole Brenez (2010, p. 305) distinguía tres tipos de 
críticos: os colaboradores, que son aqueles que funcionan como un medio 
publicitario das distribuidoras, xa que, en moitas ocasións, o seu labor consiste 
en copiar o informe de prensa que estas remiten; os partisanos, que distinguen 
entre os diferentes produtos da industria; e os francotiradores, que se afastan 
de toda lóxica industrial para somerxerse na investigación doutros tipos de 
cines, trazos, comportamentos, etc. A crítica apuntaba que o caso destes 
últimos, é o grupo menos numeroso de todos porque non é unha actividade 
lucrativa, pero sen a súa existencia non se podería escribir a historia do 
cinema. 
Se a maior parte da crítica responde a liñas editoriais ou ben intereses 
comerciais de determinadas distribuidoras ou exhibidoras que son, a súa vez, 
as que pagan as publicidades que se insiren nos seus medios, onde podemos 
atopar a aqueles que estudan e analizan estas novas formas de achegarse á 
realidade e de creación de discursos audiovisuais na actualidade?. 
Pois ao igual que acontece co cinema e outras prácticas, o exercicio 
dunha crítica libre e sen ataduras podémola atopar en internet, onde nos 
últimos anos teñen aparecido unha infinidade de publicacións que baixo a 
forma de revistas, perfís en redes sociais ou blogs, teñen innovado e 
revolucionado a crítica cinematográfica. 
Nestes momentos, en que conviven as propostas máis conservadoras 
que responden a un canon industrial e a un modo de representación 
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institucional xunto con aqueloutras que se escapan de calquera intento de 
clasificación tradicional ou establecido ata a data, discursos que se elaboran a 
partir da ruptura cuns modos e uns modelos de produción, faise obrigado 
redeseñar ou crear un novo canon que tente abranguer estas novas prácticas 
heterodoxas. 
A era dixital está creando novas formas de produción, distribución e exhibición 
que, máis que nunca, fan posible que a xente acceda a películas alternativas e 
estranxeiras. As mellores películas hoxe en día non son underground no 
sentido de Manny Farber, é dicir, producións non publicitadas que bordean a 
subversión política ou narrativa. Achéganse máis ao denominado arte passeur: 
películas que fan borrosas as fronteiras entre xéneros e experimentan coa 
nova tecnoloxía. Estes cineastas sempre traballaron fóra de Hollywood, e 
necesitan especialmente a críticos actuais co talento de Farber, que poidan 
dalos a coñecer. Esta é a razón principal pola que a avaliación clara e directa 
segue sendo importante para min, e pola que creo que necesitamos 
involucrarnos na creación dun canon tradicional (por moi excéntrico que resulte 
ou o moito que sexa refutado) para a escena contemporánea. (Martin e 
Naremore, 2010, p. 238). 
Josetxo Cerdán (2012), unha das figuras capitais no nacemento das 
novas correntes cinematográficas do estado español, ten clara a actitude que 
deben tomar todos os axentes implicados, onde tamén se enmarcaría a crítica, 
na produción e visibilización destas obras feitas á marxe da industria tradicional 
cinematográfica. 
Non hai dúbida de que, nese proceso de crecemento da presenza das obras 
destes directores, e máis aló das calidades das mesmas, o traballo dos críticos, 
así como o dos académicos (…), e o dos propios realizadores ao presentar o 
seu traballo, é importante porque é o que acaba lexitimando a súa presenza 
nos diferentes foros e a súa presenza, sinxelamente, quere dicir a ausencia de 
outros. (p.147). 
Posteriormente, sinalará a necesidade de asumir a existencia dun 
canon, e tamén a importancia de adoptar unha posición proactiva, que 
poderíamos definir tamén como militante ou cuase-militante na defensa da 
aparición destas novas prácticas e movementos cinematográficos: 
 
Capítulo 2. Crise do modelo tradicional de produción 
 60 
En definitiva, hai un canon (tamén do documental experimental español 
contemporáneo), pero lonxe de ser un canon fixo, este está en constante 
negociación en diferentes lugares e na súa formalización participan figuras con 
maior ou menor peso. Eu creo que todos os que estamos a participar de dito 
proceso, somos conscientes disto, outra cosa é que nos guste ou non aceptalo 
en público, ou mellor, sexa máis ou menos conveniente para os nosos 
intereses facelo ou non facelo. Segundo a miña experiencia, esa rede de 
individuos e lugares que participan na negociación do canon é tremendamente 
importante, tanto como o poidan ser as características formais das películas 
(en realidade non creo que esa rede de intereses se forme allea a esas 
cuestións formais dos filmes, senón que se retroalimentan de forma continua). 
Persoalmente, dende que fun consciente de que formaba parte de dito 
xogo, asumín, en primeiro lugar, a necesidade de recoñecer, sempre que 
puidese, e en público, a súa existencia, e, en segundo lugar, responder ante as 
consecuencias de tipo profesional e ético que isto comporta. A ignorancia 
finxida ou a pretendida asepsia do crítico ou o académico en todo este proceso 
é algo que me resulta incomprensible. Do mesmo modo que me molesta que 
algúns artistas ou cineastas finxan non participar deste xogo de poder cando os 
seus movementos demostran un máis que claro coñecemento das regras do 
xogo. (Cerdán, 2012, p. 148). 
Tampouco axuda moito a distancia que existe entre a Academia e a 
crítica á hora de pór en valor estas obras. O mundo académico segue 
anquilosado en fórmulas de análise histórica ou de modelos que xa foron 
aceptados por parte do público, e que responden a padróns propios da 
industria, causantes, en grande medida, da existencia dunha visión monoforme 
e nada poliédrica da historia do cinema. Está moi afastado das prácticas máis 
contemporáneas que renovan a linguaxe e os procedementos na industria 
cinematográfica, aos que apenas se lle presta atención. 
Tal e como eu o vexo, estamos atrapados nunha situación na que, nun extremo 
temos a académicos anticuados que por unha ou outra razón cren que non é o 
seu traballo facer xuízos de valor; e no outro extremo temos a críticos 
populares que funcionan simplemente como guías da economía de consumo e 
que cren que o seu traballo consiste en dar ou non a súa aprobación. A mellor 
escritura ten estado sempre entre dous extremos, onde unha certa perspectiva 
histórica e unha apertura á experimentación únense a un recoñecido amor polo 
obxecto de discusión. (Martin e Naremore, 2010, p. 219). 
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Este amor polo obxecto de estudo é novamente outra vertente máis da 
cinefilia, expresada neste caso dende a crítica cinematográfica, e que se ten 
visto favorecida enormemente no seu crecemento grazas á proliferación da 
rede e á creación e xurdimento de novas comunidades de críticos reunidas en 
revistas en liña, foros de discusión e redes sociais. 
José Manuel Sande (entrevista persoal, 5 de abril de 2015) falará destes 
cambios que se están a producir e que afectan tanto á actividade do crítico, 
que se abre ao exercicio de moitas outras actividades así como á propia 
actividade crítica: 
Hai un novo paradigma ou maneira de entender o oficio fílmico. As fronteiras 
difumináronse dun xeito máis claro, e hoxe atopamos perfís ben poliédricos: 
programadores que dirixen, cineastas que actúan, profesores que dan pasos 
laborais antes impensables, intercambios de función. Festivais, práctica fílmica, 
didáctica e escritura van da man como nunca antes acontecera. 
Os novos formatos tamén consinten unha perspectiva máis lúdica e aberta, 
con capacidade de experimentación e unha actitude menos elitista, máis 
participativa, aínda que corren o risco da non especialización, da 
superficialidade e o traballo descoidado ou menos reflexivo. 
Neste sentido, a expansión de internet dinamizou esta actividade, 
democratizándoa e renovándoa, e onde o espectador/lector pasa a un primeiro 
plano como creador tanto de contidos como de discursos. 
Por outro lado, como sinala o crítico José Manuel López (2011b) o 
desenvolvemento de novas ferramentas de edición de vídeo fai que nos 
formulemos unha serie de cuestións que poden afectarlle á crítica 
cinematográfica: Que ocorrería se o crítico, como o cineasta, puidera alomenos 
«tocar», manipular, reapropiarse de aquilo que desexa –o cine– unha vez que 
este se converteu en imaxes e sons?. Cambiaría algo?. É posible. Para 
comezar, ao facelo, estaría salvando o outro grande abismo que separou de 
sempre á crítica de cine do seu obxecto de estudo. Ao contrario que a literaria, 
a crítica de cine tivo que expresarse tradicionalmente cunha linguaxe (a 
palabra escrita) que non é a propia do cinema (a imaxe e o son, 
principalmente). Pero algo cambiou coa expansión dos formatos domésticos de 
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vídeo dixital e internet, que puxo ao alcance da crítica practicamente toda a 
historia (coñecida) do cinema. É esta abundancia, combinada coa sinxeleza de 
uso do actual software de ripado de DVD e edición de vídeo, a que ten 
posibilitado o nacemento dunha nova forma de crítica que se está 
reproducindo, imparable, en internet: o ensaio crítico. 
A rede converteuse no espazo ideal, tanto como punto de encontro 
destas comunidades cinéfilas, así como plataforma de difusión destas novas 
formas críticas. O desenvolvemento das diferentes redes sociais e webs de 
distribución de vídeo como Youtube ou Vimeo facilitan a circulación e a análise 
destas prácticas audiovisuais por parte da nova crítica, que se achega á 
concepción godardiana do cinema: «un pensamento que forma / unha forma 
que pensa» (Godard, 1998). 
José Luis Brea (2001) ve nestas novas formas ou modalidades de crítica 
en liña o camiño polo que transitar e renovarse: 
Esta escritura ensaística10 –que se aparece non só como o dominio do xuízo 
ou a valoración, senón tamén e sobre todo como territorio ou máquina de 
proliferación das interpretacións e multiplicación dos sentidos– debe atravesar 
e expoñerse ao reto da interacción, do estar online, do contraste en tempo real 
que as novas tecnoloxías fan posible. (p. 222). 
Ademais, tamén apuntará ao desafío que supón reescribirse e relerse en 
liña, onde se deseña un novo mapa desxerarquizado e no que calquera 
enunciación ou exercicio crítico supón unha entre moitas posibles; e é a través 
do contraste e a análise de moitas destas posibles críticas onde pode repousar 
algo de verdade. 
2.11. As mutacións 
Estamos ante un cambio de paradigma que non só afecta os sistemas de 
produción, exhibición e distribución, senón que tamén incide na construción do 
                                                 
10
 O autor sinala que o ensaio, entendido como forma aberta á experimentación, ao intento e á proba, é a forma natural 
da crítica, afastándoa de calquera achegamento dende o xornalismo, onde a crítica sucumbe ás esixencias da 
información e os intereses comerciais. Para el, o crítico debe ser «un bo escritor de ensaio, incluso máis un ensaiador 
que un ensaísta». (Brea, 2001, p. 221). 
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relato audiovisual. Unha transformación que necesita dun novo xeito de mirar, 
achegarse e entender o mundo a través do cinema. 
Este novo contexto de relacións tamén ten incidencia entre os diferentes 
membros da comunidade cinematográfica: Lipovetsky e Serroy (2009) sinalan 
que, a partir da década de 1980, grazas aos diferentes avances tecnolóxicos e 
á proliferación do vídeo, xorde unha nova era no cinema denominada 
«hipermoderna» e que está caracterizada, sobre todo, por xerar un «cine 
global, fragmentado, de identidade plural e multiculturalista» (p.15). Onde 
convive o cinema de autor producido lonxe de Hollywood e que nos achega a 
outras formas de narrar. 
Algúns autores denominarano «postcine»; non obstante, tal e como 
afirma Portabella (2010, p. 9) este tipo de denominacións refírense ao presente 
e ao futuro do cinema. Polo tanto, aínda que se intente clasificar, organizar e 
etiquetar, non debemos esquecer que falamos en presente dun cinema en 
plena transformación, inmerso nunha busca de novas vías de expresión. 
Estes cambios que se teñen apreciado no cinema nos últimos anos non 
responden a unha idea xeracional, coidamos que é moito máis amplo, non se 
restrinxe unicamente a un grupo ou colectivo de cineastas radicado nun espazo 
concreto e que se ve afectado polos mesmos fenómenos. A mudanza de 
paradigma dáse de forma moito máis profunda na maneira de concibir o feito 
cinematográfico e non pode adscribirse a un lugar específico, senón que se dá 
en todo o planeta. 
Todo comezou como un fenómeno xeracional e converteuse en algo máis, 
nunha reflexión máis ampla e colectiva sobre diversas formas de «mutación» 
que afectan o cine e a cultura cinematográfica na actualidade. A mutación 
tecnolóxica: «a era dixital», que leva consigo unha nova definición da imaxe 
fílmica. Así, por exemplo, se o cine que coñecemos no pasado se baseaba no 
rexistro fotográfico do mundo –un concepto moi apreciado no seu momento por 
André Bazin, o seu mentor–, agora, coa imaxe dixital, podemos falsear ese 
mundo. Que significa isto para os cinéfilos?. 
Non obstante, e de forma paralela, xorde algo parecido a unha reinvención 
do Neorrealismo Italiano a través da Nova Ola Iraniana e en relación a algúns 
dos conceptos do grupo Dogma. Poderíase pensar, por tanto, que non toda a 
Capítulo 2. Crise do modelo tradicional de produción 
 64 
concepción baziniana de realidade en relación ao medio fílmico quedou 
desfasada. Quedan sen dúbida restos diso que poderíamos chamar o 
humanismo de Bazin. (Portabella, 2010, p. 8). 
Posteriormente, afirmará que a simultaneidade e sincronicidade levará 
consigo o xurdimento de novas formas de organización do individuo e, polo 
tanto, as súas producións e manifestacións culturais veranse alteradas: 
O valor da simultaneidade en tempo real de calquera xesto dende calquera 
lugar implica unha nova maneira de ver, unha necesidade de recibir e escoitar 
a información doutro modo. En definitiva está aparecendo un individuo que se 
organiza de xeito diferente. (Portabella, 2010, p. 13). 
Se nos cinguimos á orixe biolóxica do termo mutación, podemos 
establecer certas similitudes e paralelismos: esta implica unha modificación nos 
datos xenéticos dun organismo vivo e, polo tanto, das súas características. 
Esta transformación ou cambio fai que en si sexa bastante paradoxal, xa que 
por un lado é daniño para quen as padecen, pero tamén son necesarias para 
garantir a supervivencia e permitir a evolución das distintas especies. 
Nos últimos anos, o cinema máis achegado a nós tamén se viu mutado 
e alterado pola aparición deste fenómeno, que debuxa un novo mapa na 
cinematografía estatal. Carlos Losilla (2013), no artigo «A favor de este cine 
español» publicado na revista en liña Transit: cine y otros desvíos, fai unha 
defensa dese outro cine español que nace vigoroso nos últimos anos e que 
renova a idea de cinema e da súa práctica: 
Ese cine español morre, mentres outro cine español toma a escena a grande 
velocidade. Nunca vira (en salas alternativas, en festivais, en DVD, en Vimeo, 
dá o mesmo) tal cantidade de xuventude facendo cine, e facendo un cine 
distinto, que apenas ten que ver coa súa tradición, ou quizais si, pero entre 
outras tradicións. Outro? Novo? Periférico? Á marxe? Parécenme etiquetas 
reducionistas, empobrecedoras, pero que aínda resultan necesarias. Máis 
urxente é outra cousa, máis urxente é definir a que nos enfrontamos, sobre 
todo para non deixarnos arrastrar polo tópico e a xeneralización e comezar a 
pensar ese cine como se merece. (…) 
Se algo caracteriza este cine español é a súa conciencia de estar 
enfrontándose a uns medios de produción determinados, radicados na crise 
Capítulo 2. Crise do modelo tradicional de produción 
 65 
económica e a escaseza (…) só dende a pobreza se constrúe o xesto 
revolucionario. E este pasa pola ideoloxía e pola estética, se é que poden 
diferenciarse. (par. 1). 
Para continuar, o autor defende, ao igual que no traballo de Martin e 
Rosenbaum, certas características desta nova vaga de creadores, entre as que 
destaca o xurdimento dunha nova orde das imaxes que nos remite a un grao 
cero do cinema, á desconfianza cara ao que se mira e, incluso, sobre a persoa 
que filma. Un cinema pegado ao seu tempo, que amosa un grande interese por 
documentalo e retratalo. Un cinema caracterizado por darse nunha época de 
cambios sociais e de transformacións, onde os cineastas responden a este 
cambio a través da súa creación: 
Escaseza, enerxía, impulso, invisibilidade, devorar con imaxes para facelas 
desaparecer pero tamén perigo de desaparecer un mesmo nese remuíño (..). 
Gústame propor que este cine español non só é a revolución duns mozos 
contentos, satisfeitos, impulsivos, senón que baixo esa aparencia hai tamén 
medo, quizais un medo inconsciente, pero que está nas imaxes, como unha 
pantasma. E fainas escuras, apaga as luces, ou négase a mirar de fronte ao 
poder que o limita, ou vólvese contra si mesmo, ou vese obrigado a devorar 
todo aquilo que non soporta. (…) Ese medo non invalida o alcance subversivo 
deste cinema e que, moi ao contrario, o fai humano e sitúao ao noso carón, e 
que o fai igualmente cinema de verdade, que vai máis aló do que mostra, cara 
ao que está fóra, cara á cuarta parede, ou quizais cara á parede invisible do 
cineasta. (Losilla, 2013a, par. 8). 
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O meu problema coas clasificacións é que non son 
duradeiras; apenas poño orde, tal orde caduca. 
Como todo o mundo, supoño, teño ás veces un frenesí do 
ordenamento; a abundancia de cousas para ordenar, a case 
imposibilidade de distribuílas segundo criterios verdadeiramente 
satisfactorios, fan que ás veces non termine nunca, que me 
conforme con ordenamentos provisorios e precarios, apenas máis 
eficaces que a anarquía inicial. 
Georges Perec (2001) 
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CAPÍTULO 3. 
O CINE DE NON FICCIÓN 
3.1. Deriva teórica e conceptualización 
O documental é un dos xéneros cinematográficos que, ao longo dos últimos 
anos, xerou un grande movemento en torno á súa definición e aos seus límites. 
No estado español, este campo de investigación tamén espertou o interese de 
numerosos investigadores e investigadoras que proveñen de áreas tan 
distintas como a comunicación, a arte, a historia ou a filosofía, e que se 
interrogan acerca das posibilidades e os límites da representación da 
realidade. 
Dende que nos anos trinta do pasado século John Grierson (1989) 
definira o documental como «o tratamento creativo da realidade», co obxectivo 
de diferencialo da información xornalística, e despois de que esta interpretación 
convivise coa idea de que o documental era un rexistro non manipulado da 
realidade, non teñen cesado as discusións en torno á esencia e ás funcións do 
documental, así como ao uso de determinados elementos narrativos e retóricos 
propios da ficción para elaborar un discurso do real. 
A continuación, realizaremos un breve percorrido por ese intento de 
conceptualización e definición do termo documental. 
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Un dos principais referentes á hora de abordar este xénero parte dunha 
visión historicista, que é a proposta por Eric Barnouw. Na súa obra O 
documental (1996) atopamos unha reflexión sobre o xénero a partir dunha 
análise multidisciplinaria, onde se atende aos condicionantes tecnolóxicos, e 
tamén a outros como os sociais, antropolóxicos, económicos ou políticos. Non 
obstante, e a pesar da utilidade que ten esta obra para analizar a evolución do 
documental, atopámonos cun problema: a perspectiva do estudo de Barnouw é 
voluntariamente historicista e, polo tanto, non atende a unha clasificación no 
momento histórico actual, punto de partida desta tese. 
Debido á evolución que tivo o xénero nos últimos anos, cremos que é 
máis interesante acudir a estudos baseados en condicións narrativas ou de 
construción da linguaxe cinematográfica que a aqueles de corte historicista. Se 
algo quedou patente ao longo dos últimos anos á hora de abordar estudos 
como o presente, é que a historia do cinema, a pesar de ser un instrumento 
académico moi potente, non soubo adaptarse á revolución que supuxeron as 
novas tecnoloxías e o desenvolvemento das novas prácticas audiovisuais. Non 
obstante, apareceron novas visións que intentan clarificar o tema e que, 
afastadas desa perspectiva historicista, se teñen concentrado en proporcionar 
novas definicións, achegándose aos campos da lingüística ou da pragmática. 
En palabras de Propp (1972), «a clasificación exacta é un dos primeiros 
pasos para toda descrición científica». (p. 12). Esta afirmación, que aparece 
recollida na súa Morfoloxía do conto, pode ser interesante, como punto de 
partida, trasladala ao estudo do documental, que precisa dunha clasificación 
que axude a organizar tal estudo. 
Unha das clasificacións máis asentadas na investigación do documental 
é a proposta por Bill Nichols (1997) en A representación da realidade. Nesta 
obra, o autor crea as modalidades de representación co obxectivo de poder 
categorizar as diferentes obras documentais. As modalidades, tal e como as 
define o autor, «son formas básicas de organizar textos en relación con certos 
trazos ou convencións recorrentes». (p. 65). 
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Nun primeiro momento, Nichols estableceu catro modalidades de 
representación como padróns organizativos dominantes, arredor dos que se 
estruturan a maior parte dos discursos: expositiva, de observación, interactiva e 
reflexiva. Posteriormente, aumentounas incorporando a poética e a 
performática. As principais características destas modalidades son: 
- O documental expositivo (ou didáctico): 
A través dunha voz en off que representa a guía dun «especialista», explica 
e condiciona a lectura das imaxes, polo que estas se ven relegadas a unha 
función meramente ilustrativa. É o típico documental histórico, de ciencia, 
natureza ou propaganda, en que o texto e a retórica constrúen o significado 
das imaxes. O clásico exemplo é Why We fight? (1942-1945) de Frank 
Capra, serie documental elaborada durante a Segunda Guerra Mundial 
cunha finalidade claramente propagandística. 
- O documental observacional: 
Baseado na xa famosa cita «mosca na parede», trata de afectar a escena o 
menos posible. Este estilo, que ten como obxectivo ser máis «real», menos 
abstracto, menos didáctico que as restantes categorías, rexeita as 
confesións, intromisións voluntarias e reconstrucións subxectivas dos outros 
modelos. Unha das correntes máis prolíferas desta modalidade é o cinema 
directo, na que se rexeita a participación do cineasta na captación da 
realidade mediante técnicas de realización que interveñen o menos posible 
nas diferentes escenas. O traballo dos irmáns Maysles podémolo enmarcar 
nesta modalidade, con obras tan representativas como Salesman (1968) ou 
Grey Gardens (1975). 
- O documental participativo ou interactivo: 
Emprega e revela dinámicas antropolóxicas de observación participante, 
consciente de que a cámara, inevitablemente, sempre afecta a todo o que 
acontece arredor dela. O seu obxecto non é o evento virxe ou orixinal (que 
se perdeu coa irrupción do documentalista e a súa cámara) senón o encontro 
de subxectividades entre a cámara e os suxeitos. O documentalista é un 
personaxe máis no documental e a cámara non escatima a oportunidade de 
mostrar como a documentación afecta os feitos. Chelovek s kino-apparatom 
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(1929) de Dziga Vertov, ou Chronique d'un été (1961) do sociólogo Edgar 
Morin e o antropólogo Jean Rouch, son paradigmas desta modalidade. 
- O documental reflexivo (ou antirrealista): 
Cuestiónase non só a presenza da cámara, senón tamén a transparencia da 
súa linguaxe. Explora a suposta obxectividade e autenticidade do 
documental mediante aparellos subxectivamente dirixidos. É o máis crítico 
dos modos de documental, xa que se cuestiona a si mesmo e é sumamente 
escéptico ante o «realismo inxenuo» do documental directo, que confunde 
aparencias con verdades. Non dubida en recorrer a estratexias de alienación, 
como as propostas polo dramaturgo Bertolt Brecht, para desfamiliarizarnos 
cos elementos mostrados e a forma en que os recibimos. Pertencen a esta 
modalidade Las Hurdes (1933) de Buñuel ou Les glaneurs et la glaneuse 
(2000) de Agnès Varda. 
- O documental poético (ou de exploración formal): 
Concéntrase na relación de formas, texturas e cores. Evita basearse na 
narración ou o carisma dos e das protagonistas. 
- O documental performativo (ou emocional): 
Destaca a experiencia subxectiva ante o mundo e as súas aparencias. Tende 
a ser persoal, especulativo, e incluír recreacións de eventos para lograr 
identificarnos con puntos de vista moi alleos ao noso. Toma prestadas 
técnicas experimentais da literatura ou o cinema de ficción, e enlaza 
testemuños/experiencias persoais de minorías étnicas, de xénero ou clase, 
con realidades político/históricas concretas. Nuit et Brouillard (1955), de Alain 
Resnais, ou Forest of bliss (1986), sobre a antiga cidade de Benarés (India), 
realizada por Robert Gardner, amosan con amplitude este estilo. 
O criterio que establece Nichols para realizar esta clasificación está 
baseado tanto na elaboración do discurso como naquelas prácticas 
institucionais e convencións asignadas ao xénero. Nichols insiste no impuras 
que resultan grande parte das películas para poder encadralas nunha soa 
modalidade, e incide na hibridación, que é un fenómeno que non só se dá no 
terreo do documental, senón que tamén é visible noutros xéneros 
cinematográficos. 
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Stella Bruzzi (2000, pp. 2-8) realiza unha dura crítica á clasificación de 
Nichols, acusándoo de conservador por propor a súa clasificación nos 
diferentes modos do documental ao mesmo tempo que afirma a posibilidade de 
hibridación á hora de articular o seu discurso, sinalando a posibilidade de que 
varias modalidades coexistan nunha mesma obra documental. A autora non 
comprende o sentido mesmo de realizar unha xenealoxía do documental e á 
vez afirmar que é excesivamente complicado atopar unha obra que pertenza 
de forma exclusiva a unha única modalidade, o cal, en todo caso, suporía unha 
excepción. 
Bruzzi nega a utilidade deste tipo de clasificación, polo que retorna ao 
punto inicial neste intento de clasificación. Esta autora afirmará que, para 
chegar a unha clasificación válida, haberá que considerar ao documental como 
o resultado dunha intención, na que se establece un pacto co público, que lle 
axude a interpretar e descodificar o texto. Esta proposta, ademais de 
anovadora, resulta esclarecedora, ao romper coa visión purista do xénero. 
Carl Plantinga, dende unha perspectiva pragmática11, será outro dos 
autores que máis teñen achegado á teoría e estudo da non ficción. A súa 
aproximación ten como principal novidade que atende ao contexto, ás 
intencións do cineasta á hora de crear o seu relato, e aos efectos que provoca 
no público a exposición a este tipo de obras audiovisuais. 
A obra de Plantinga resulta enormemente esclarecedora. En primeiro 
lugar, sinala que a confusión que hai arredor do termo «cine de non ficción» 
provén da que tamén hai na propia definición de «ficción», e ademais realiza 
un percorrido polas diferentes propostas de definición, sinalando os puntos 
máis fortes e febles, alén de considerar a necesidade dunha nova definición do 
termo. 
Plantinga (1997, p. 21) parte de tres fontes distintas para propoñer unha 
nova definición do concepto de «cine de non ficción»: Acude á «teoría da 
clasificación» de Nöel Carroll, para afirmar que a distinción entre cine de ficción 
                                                 
11
 Morris define a pragmática, en Foundations of the Theory of Signs (1938), como a parte da semiótica que se encarga 
do estudo da relación existente entre os signos e os suxeitos que empregan os signos. 
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e de non ficción provén de como foi clasificada no seu contexto de produción, 
dirección, distribución, exhibición e recepción. Segundo el, esta clasificación 
non debería deixarse unicamente en mans do sector industrial, porque en 
grande medida tamén dependerá da persoa receptora a toma desa decisión. O 
público ten unhas expectativas sobre un filme e sobre o que se pode 
considerar ficción ou non ficción. 
Dende o momento en que alude aos públicos para realizar a 
clasificación dunha película, tomará como referente as teorías de Wittgenstein 
(1988), autor que en Investigacións filosóficas sinalou que o «significado» 
dunha palabra pode definirse como o uso que dela se fai na linguaxe (p. 61). 
Por iso, o significado de cine de non ficción non é independente da historia e 
do contexto en que se emprega. O seu significado é convencional porque é 
produto dunha decisión aceptada e empregada no tempo por unha comunidade 
concreta. 
Por outra banda, Plantinga (2009, p. 494) redefine o concepto de «cine 
de non ficción» aplicando a teoría dos mundos proxectados de Nicholas 
Wolterstorff, na que, segundo el, en toda obra de arte nos atopamos coa acción 
de proxectar un mundo. Esta proxección non é unha descrición, senón que 
inclúe un punto de vista sobre o amosado nese mundo. Polo tanto, o que se fai 
dende o cine de non ficción non é só describir, tamén se afirma unha crenza 
acerca de algo que ocorre no mundo real. 
A diferenza entre o cine de ficción e o cine de non ficción é que o que se 
afirma no primeiro caso non pretende ser verdadeiro e no segundo caso si 
pretende selo. Por iso, dende o punto de vista da pragmática, o cine de non 
ficción é aquel relato audiovisual que nos propón aceptar como verdadeiro o 
narrado. 
No texto What a documentary Is, After all (2005), Plantinga realiza unha 
análise da teoría de Documentary as Indexical Record (DIR), cuxo máximo 
defensor é Gregory Currie. Esta teoría defende a posibilidade de considerar 
que as imaxes cinematográficas actúan como pegadas das imaxes que en 
realidade representan, recorrendo á terminoloxía clásica proposta por Peirce, 
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onde o que en realidade interesa é o signo do carácter indexical ou índice do 
documental. Non obstante, esta teoría non acepta dentro do documental 
aquelas prácticas audiovisuais máis creativas. Para Currie o documental 
xenuíno sería o que nos proporciona unha cámara de vixilancia, ao que 
Plantinga obxectará que confunde documental con documento. 
Unha segunda teoría recóllese dentro do concepto Documentary as 
Assertion (DA). Neste caso, a base teórica reside en aceptar que todo o 
representado no documental existe no mundo real. Se no DIR non aceptaba 
algunhas das modalidades de Nichols, esta teoría si as admite e aquí nos 
amosa un dos factores clave na teoría de Plantinga, sinalando a importancia 
que ten o público á hora de recoñecer que se enfronta a un documental, polo 
que a actitude como descodificadora da mensaxe é vital para a obra. 
Tal e como apuntábamos anteriormente, Plantinga, a partir destas dúas 
teorías, formulará un modelo propio denominado Asserted Veridical 
Representation (AVR), o cal asume tres valores de enorme importancia: 
1) Que sexa aceptado como unha AVR depende do modo do documental (…) a 
proporción variable de saying e showing serviría para explicar a diversidade do 
documental tanto a nivel tipolóxico (subtipos de Nichols) como histórico (imaxes 
reconstruídas) 2) Unha simulación pode ofrecer unha información máis coidada e 
detallada sobre o tema que unha pegada fotográfica. 3) AVR non impide que un 
documental poda mentir, estar equivocado, só implica que seguiu certos protocolos 
convencionais de representación verídica. (Rubo Marco, 2006, p. 174). 
Ademais destes tres valores, Plantinga (2005, p. 111) recoñece a 
necesidade da existencia dun pacto entre emisor e receptor, centrados en tres 
puntos clave: a) que o espectador ou espectadora teña unha actitude de 
crenza fronte ao contido mostrado, b) que considere como fiables tanto as 
fontes visuais como as sonoras e c) que as imaxes e sons sirvan como 
aproximacións fenomenolóxicas ao feito profílmico. Esta visión responde a un 
contexto moi concreto, e adáptase mellor a aqueles documentais clásicos que 
aos que propoñen visións máis creativas da realidade. Non obstante, o autor 
propón unha serie de avances e novidades das que carecían as teorías dos 
seus precursores, como a necesidade do pacto entre o realizador e o 
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espectador, idea que estaba presente na obra de Bruzzi (2000, pp. 2-8) cando 
fala da necesidade de expectativas no receptor para aceptar a obra. 
3.2. O documental: Discursos de sobriedade 
Chegado este punto, é interesante sinalar que o cinema que aborda o que Bill 
Nichols (1997) denominou «mundo histórico», tende a diversificarse en dúas 
vías que en moi poucas ocasións tiveron un punto de contacto: un discurso 
obxectivo, documental ou histórico, para o que todo proceso de mediación 
formal e de intervención persoal resulta sospeitoso; e un discurso indirecto, 
artístico, que privilexia ditos procesos como o lugar onde se efectúa o traballo 
do artista. Esta dicotomía aínda se mantén, pese a que xa hai anos o teórico 
da arte Hal Foster (2001), revisitando O autor como produtor de Walter 
Benjamin, apuntaba o seguinte: 
As dúas oposicións que aínda afectan a recepción da arte nos anos oitenta e 
noventa –a calidade estética fronte á relevancia política, a forma fronte ao 
contido– eran sempiternas e estériles xa en 1934. Benjamin tratou de superar 
estas oposicións na representación mediante o terceiro termo da produción, 
pero ningunha das dúas oposicións desapareceron. (p. 176). 
Ata hai pouco o cine documental situábase nun dos polos desta 
oposición: do lado do político, do contido, do discurso sobrio e obxectivo. É un 
xénero que ten aspirado a captar o mundo dende unha estética da sobriedade 
e da obxectividade, afastado en calquera momento de aspiracións expresivas e 
de calquera indicio de contribución artística e visións subxectivas. A autonomía 
da forma e a autoexpresión resultan alleos á ontoloxía documental, algo contra 
o que se loitaba dende a orixe e que ten estado presente ao longo de todo o 
seu desenvolvemento histórico. Todo isto é válido para os modos expositivo, 
observacional e participativo. 
Non obstante, o factor creativo está presente na primeira definición do 
xénero documental, acuñada por John Grierson en 1926. Anos despois, e co 
xénero xa evolucionado, moitos autores e autoras teñen estudado a 
obxectividade do discurso do documental. Resulta oportuno sinalar a idea de 
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Plantinga (1997, p. 315), que suxire non ver o documental como unha 
representación que reproduce o real, senón como un discurso que afirma algo 
sobre o real. 
Interrogar ao cine partindo da súa faceta documental significa interrogarse 
sobre o estatuto da realidade fronte á cámara, ou a relación entre o filme e a 
realidade. Significa elixir un eixo de reflexión, un eixo que supón que o cine se 
reinventa a si mesmo cando logra facer visible algo que ata entón tiña 
permanecido inadvertido no noso mundo. Unha película despraza a mirada do 
seu espectador, recompón o campo do visible, é dicir, aquilo que se consigue 
ver do mundo contemporáneo, que é o seu e que habita con maior ou menor 
fortuna. A visibilidade non é só o campo que varre a mirada (ata onde eu vexo), 
senón tamén a rede do saber, a criba de «imaxes-pantalla» que organiza a 
mirada. (Breschand, 2004, p. 5). 
Para Breschand, como para Plantinga, os problemas que hai para definir 
o termo non ficción veñen dados da propia dicotomía á hora de organizar os 
discursos audiovisuais entre ficción e non ficción. Por outro lado, se ben ambos 
empregan unha mesma linguaxe e un mesmo código, a distinción fundamental 
para diferenciar un discurso sobre o real e outro puramente ficcional será máis 
ben de forma e non de natureza. 
Como Breschand sinala, este xesto documental non é outra cousa que o 
medio para experimentar as conexións e as ausencias que son as nosas, que 
nos animan e que fundan os nosos soños. Deste xeito, transfórmase así a nosa 
relación coa historia e co presente, ao tempo que o cine se abre a novos 
posibles. Deste modo, o documental renova sen cesar a ficción, secuestrada 
por un modelo dominante ao que non debería ser reducida. No fondo, o 
documental levanta o voo alí onde a ficción atopa o seu límite, ao pecharse en 
códigos quiméricos. Neste sentido, é o futuro da ficción (Breschand, 2004, p. 
71). Polo tanto, esta nova definición achéganos a unha visión do cine de non 
ficción como o xénero encargado de renovar a linguaxe audiovisual. Será no 
campo do real onde atoparemos as propostas audiovisuais máis novas. 
Á hora de clasificar calquera obra audiovisual, de forma automática 
tendemos a diferenciar dous grandes bloques: o xénero documental fronte á 
ficción cinematográfica. 
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Dende unha perspectiva clásica, Edward Branigan establecía unha 
categórica clasificación entre ficción e non ficción, narrativa e non narrativa, á 
hora de establecer que existen diferentes tipos de discursos como o ensaio, a 
novela, a poesía e a historia. A non ficción referíase a aquelas construcións 
discursivas baseadas conceptualmente no principio de verdade (Branigan, 
1992). Seguindo esta liña, David Bordwell e Kristin Thomas (1995, p. 102) 
establecen a distinción entre forma narrativa e non narrativa, que se basea na 
existencia ou non de escenificación. Nestes dous casos, tal e como sinala 
Javier Marzal (2008), «atopámonos ante un intento de definición que non 
clarifica en absoluto o estatuto do filme documental, xa que a apelación ao 
principio de verdade ou á existencia dun referente real tamén pode operarse no 
caso da ficción cinematográfica». (p. 166). 
Stella Bruzzi (2000) sinala que o importante á hora de tratar unha obra 
como documental é o posicionamiento ou «toma de partido» que expresa unha 
determinada concepción da realidade, entre a realidade e a súa 
representación, sobre cuxo conflito se pretende artellar un discurso de 
obxectividade. 
Autores como Metz ou Comolli sinalan a imposibilidade de crear 
discursos obxectivos debido á intermediación da técnica ou dun dispositivo 
como pode ser a cámara cinematográfica. Deste xeito, Comolli (2007) 
apuntaba que o proceso mesmo de representación transforma a realidade ata 
facela inalcanzable para nós. Pola súa parte, Cristian Metz (2002) sinalaba que 
o cine, na súa totalidade, só pode ser considerado como material de ficción, na 
medida en que se trata dun material rexistrado sobre soporte fotográfico que xa 
non pode ser confundido coa realidade. Desta maneira, o cine documental 
«non revela a realidade dos feitos relatados, senón as ideoloxías da conciencia 
que constrúen as verdades competentes, as narrativas (sempre ficcionais) a 
través das cales damos sentido á realidade». (Williams, 1994, p. 10). 
Como apunta Zunzunegui (1989), «documental e ficción poden 
distinguirse, non en relación cos seus referentes, senón en tanto que 
estratexias diferenciadas de produción e sentido». (p. 150). 
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Guy Gauthieur (2005) afirma: 
A distinción entre documental e ficción, frecuentemente empregada, non tería 
sentido máis que se o documental garantise unha adecuación absoluta coa 
realidade, o que sería unicamente unha modalidade do coñecemento científico. 
Á marxe do sistema de produción e distribución, non é máis que un instrumento 
de escurantismo crítico, xa que a ficción funciona como unha lexitimación da 
que o documental non ten necesidade algunha, pois xa é ficción. (p. 244). 
Nesta altura, a definición de Plantinga (2005) pode resultar 
esclarecedora: 
O filme documental é un tratamento extenso dun tema en medio de imaxe en 
movemento, frecuentemente en forma narrativa, retórica, categorial ou 
asociativa, na cal o realizador sinala abertamente a súa intención de que a 
audiencia 1) adopte unha actitude de crenza cara ao contido proposicional 
relevante (a parte que se «di»), 2) tome as imaxes, sons e combinacións 
destes como fontes fiables para a formación de crenzas sobre o tema do filme 
e, nalgúns casos, 3) tome planos relevantes, sons gravados e/ou escenas 
como aproximacións fenomenolóxicas ao aspecto visual, son e/ou algunha 
outra sensación ou sentimento do evento pro-fílmico (a parte que se «amosa»). 
(p. 114). 
Esta proposta resulta interesante, xa que introduce no debate sobre a 
natureza do documental varios conceptos novos, como a dimensión 
aseverativa do documental, o feito de que se presenta como un discurso do 
verosímil, a demanda dunha actitude crédula por parte do público, e a 
existencia dunha instancia enunciativa que selecciona os elementos da 
representación documental, da que non exclúe a idea da manipulación ou a 
xestión das sensacións e sentimentos do espectador ou espectadora. 
Non nos parece oportuno falar de cine de ficción ou de non ficción como 
dúas modalidades de representación totalmente autónomas ou dous 
departamentos estancos sen ningún tipo de conexión entre eles. Ao longo dos 
últimos anos, puidemos ver diferentes propostas audiovisuais que están 
constantemente traspasando estas barreiras para apropiarse das ferramentas 
e elementos propios do cine de ficción e poñelos á súa disposición e á da 
historia. As reconstrucións e ficcionalizacións son os elementos de unión entre 
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estas dúas formas fílmicas, que, máis aló do seu uso para amosar ou 
exemplificar uns feitos, en numerosas ocasións, teñen sido empregadas dende 
unha perspectiva creativa que axudou a consolidar un discurso narrativo e 
abriu novas relacións entre o cine de ficción e o documental. 
O documental, á súa vez, tamén ofrece fórmulas novas ao cinema de 
ficción, que busca na realidade e no seu dispositivo de creación narrativa unha 
forma para acometer unhas ficcións documentais que responden a unha 
tradición de gran alcance, con influencias do cine directo e unha aparente 
improvisación nos relatos de ficción. Cyril Neyrat (2009) no artigo «Sin 
etiquetas», publicado en Cahiers du Cinéma España, afirma que «a apertura 
da fronteira entre ficción/documental, a obsolescencia destas etiquetas, 
constitúe hoxe o signo e a razón principal de todo un sector do cine» ou, como 
apuntaba Jacques Rancière (2002), nestes momentos ábrese unha arte 
revitalizada froito de «un novo modo de artellamento entre o réxime estético e o 
réxime poético, entre o rexistro do mundo sensible e o encadeamento das 
historias». (p. 10). 
Ademais das sinerxías que se dan entre a non ficción e a ficción, durante 
os últimos anos asistimos a un aumento na produción doutras formas fílmicas 
como o fake, o filme-ensaio, o cinema de apropiación, o found footage, etc., 
que racharon coa concepción clásica de documental, facendo que o propio 
concepto quede obsoleto para designar este tipo de obra audiovisual. 
A lexitimidade da distinción entre o cine de ficción e o cine documental e 
experimental é un motivo de controversia que ten perseguido á teoría do 
cinema ao longo da súa historia, con especial intensidade a partir da era 
posmoderna. Como apunta Raymond Williams (1983), quizais o punto 
fundamental do debate non é se a representación é real ou non o é, senón se 
existen as bases axeitadas para examinar a relación entre unha película e o 
seu contexto. 
«En historias de cine e catálogos o documental tende a verse agrupado 
co cine experimental, exiliados ambos á terra incognita da non-ficción. Nese 
gueto teñen podido tender a mesturarse e procrear estraños híbridos» 
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(Weinrichter, 1998, p. 109). A relación entre o cine experimental apoiado en 
materiais reais e algunhas fórmulas do cinema de non ficción, como define 
Antonio Weinrichter a estas prácticas afastadas do documental clásico, é moi 
clara. Todas estas relacións fan que xurdan novos conceptos ou se recuperen 
outros, como o cine sinestésico, que Gene Youngblood (1986) define así: 
Non é ficción porque, salvo un número pequeno de excepcións, se basea 
completamente nunha realidade sen estilizar. Non se corresponde co 
documental porque a realidade non se organiza para explicarse a si mesma e 
non é cinema-vérité porque o artista filma e manipula esta realidade sen 
estilizar de tal forma que o resultado ten un estilo persoal. 
De igual forma se coloca Mercedes Álvarez, directora de El cielo gira 
(2005): 
Aquilo que convencionalmente se entende como documental, unha monoforma 
que institucionalizou o poder audiovisual, a televisión. Interésame máis cando o 
documental dialoga co ficticio e o imaxinativo. Tamén cando recoñece os seus 
propios límites para aprehender a realidade. E, sobre todo, aqueles cineastas 
que propoñen formas de acometer a realidade e de contala. (M. Álvarez en 
Merino, 2007, p. 35). 
Fai así unha clara defensa desa visión persoal do documental, da mirada 
subxectiva e non da simple narración duns feitos de forma obxectiva, así como 
o interese por esas formas que están na fronteira entre cine de ficción e 
documental. 
Margarita Ledo, catedrática da Universidade de Santiago de Compostela 
e autora de obras como A cicatriz branca (2012) ou Santa Liberdade (2004), 
declara na entrevista realizada por José Luis Castro de Paz e José Manuel 
Sande (2007, p. 285) que o seu interese arredor do documental céntrase nesa 
forma imperfecta, que á vez está moi asumida. A autora é consciente deste 
cine que xorde nunha etapa postcinematográfica, e asume o papel do 
documental para transformar os modos de representación cinematográfica. 
Será nesta terra incognita na que se producirán as obras obxecto de 
estudo desta tese, filmes que exploran nas novas linguaxes cinematográficas, 
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na subxectividade, no proceso de creación e na mirada persoal dunha 
realidade, ou, como afirma José Luis Guerín (Monterde, 2007, p. 118), aquel 
documental que «non só documenta un mundo exterior, senón tamén o mundo 
interior do cineasta, do artista, do poeta». 
3.3. A pegada do autor 
Abundando no tema de estudo, consideramos básico facer un achegamento ao 
concepto de autor e á súa evolución ao longo da historia do cinema, xa que, 
como temos visto, unha das características básicas destes novos e novas 
cineastas que traballan na renovación da linguaxe é a consciencia de autoría. 
Creadores e creadoras que realizan un cinema de teoría fílmica e que, 
como afirma Santos Zunzunegui (2008) en Los ojos no quieren cerrarse, é 
importante, dado o mare magnum de propostas e de imaxes, saber distinguir 
aquelas que se sitúan do lado da arte. 
Do lado dun cine que non teña como finalidade «facer ver» aquilo que non se 
quere que sexa visto, dun cine que non só filme o presente. Dun cine que, 
como diría Gérard Wajcman, non impida o acceso da nosa mirada á realidade 
facendo de pantalla ante ela, senón que faga posible a visión, abrindo novos 
espazos de observación, desgarrando o muro das imaxes repetitivas e 
insolidarias, converténdose nun verdadeiro acto de resistencia contra o reinado 
da banalidade. Trataríase dun cine capaz de explorar o espazo que Paul Klee 
acoutou co seu famoso «a arte non reproduce o visible; máis ben faino visible». 
(p. 83). 
Seguindo esta liña, e baseándose nas ideas de Godard, o autor propón 
unha serie de marcas autoriais: 
Suxiro que as marcas que permiten recoñecer de maneira incontestable a 
presenza dun cineasta (un artista) que resiste, dun cineasta que non se ten 
reconciliado coas fórmulas do comercio dominante, que prefire o difícil camiño 
da exposición en lugar de transitar os trillados camiños da regra, poderían 
formularse atendendo a tres parámetros esenciais: 
1.- Falar duns cineastas para os que facer un filme é superpoñer tres 
operacións: pensar, rodar, montar. (…) Facer unha película ten que ver con 
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crear «un pensamento que forme unha forma que pensa», como se afirma no 
capítulo terceiro das Histoire(s) du cinema. (…) 
2.- Existen uns cineastas que, como o propio Godard reclama para si 
mesmo, «cumpren co seu deber: render homenaxe á imaxe e aos que son 
anteriores a eles». Deste xeito todo autor elixe os seus antecesores 
cinematográficos, sitúa os seus puntos de referencia, pensa o seu cine en 
relación co devir da historia da arte que practica e formula nas súas películas o 
necesario problema da filiación. Todo grande cineasta é un ciné-fils. (…) 
Calquera obra cinematográfica nova imbrícase nunha tradición coa que mantén 
complexas relacións. Toda película é un palimpsesto en que conviven en 
relación inestable pasado e presente.(…) 
3.- Finalmente, di Godard, hai un tipo de cineastas que «cren na igualdade e 
fraternidade entre a ficción e o real». Neste sentido pódese lembrar que se vén 
falando dun cine que cultiva ese territorio de fronteiras difusas sobre o que 
crece o que Claude Lanzmann denomina «ficcións do real». Con esta 
expresión búscase caracterizar un cine que se sitúa a cabalo entre o 
documento e a ficción. Ou, expresado cun pouco máis de precisión, un cine en 
que a ficción se edifica sobre bases tomadas directamente do real, en que o 
que está en xogo é pór en crise as fronteiras que se estableceron cando o 
cinematógrafo pareceu disociar o seu camiñar entre a vía aberta pola mirada 
etnográfica dos operadores Lumière e a apelación á maxia e á ilusión que viu 
da man de Georges Méliès. (…) Trátase dun cine que impugna, de maneira 
frontal, a distinción que estableceu André Bazin entre cineastas que cren na 
realidade e cineastas que cren na imaxe. (Zunzunegui Díez, 2007, pp. 84-85). 
Neste mesmo sentido, Adrian Martin (2008, p. 27) falará, no canto da 
política dos autores, da súa poética, como un dos elementos máis importantes 
para saber cando nos atopamos ante un auténtico autor. Para el, o que se trata 
é de atopar na obra dun artista o complexo total, a Gestalt de estilo e contido, 
sensibilidade e xesto poético, de modo de probar, aplicar e estender ese 
«instrumento moi sensible» formado pola visión do mundo dun cineasta, unha 
regard (no dobre sentido de mirada e actitude) que é crítica e é amante. 
Non obstante, tamén afirma que esta busca do autor é un síntoma dun 
cambio ou dun problema que padece e afecta a cultura fílmica. Nun momento 
marcado polo control das pantallas cinematográficas por parte das grandes 
distribuidoras e, polo tanto, o monopolio do discurso cinematográfico, será 
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preciso o xurdimento do autorismo, que se erixa como voz contraria a esta 
unificación das propostas. 
O autorismo é útil como instrumento crítico en canto produza resultados bos e 
estimulantes –e nos axude con novos descubrimentos–. Historicamente, isto é 
o que se ten feito, en moitas épocas e lugares. Pero en tempos de emerxencia 
e cambios, o autorismo pode converterse nunha acción de resistencia 
conservadora. (Martin, 2008, p. 52). 
Neste sentido podemos analizar a posición dos creadores e teóricos que 
se acubillaron baixo o paraugas do autorismo. Para eles, o inimigo principal 
para a creación do cinema como arte independente, cunha linguaxe propia e 
autónoma doutras manifestacións artísticas, foi a mercantilización do 
cinematógrafo. 
A crítica e xornalista Germaine A. Dulac (1989) apuntará no seu escrito 
«As estéticas. As trabas. A cinegrafía integral» as limitacións que se lle 
impuxeron ao cinematógrafo dende a orixe, para adaptalo a uns gustos 
concretos e simplificalo, co único obxectivo de facelo agradable e accesible a 
todos os públicos: 
Esta busca do cine puro será longa e penosa. Temos ignorado o auténtico 
sentido da sétima arte, témolo disfrazado, empequenecido, e agora o público, 
acostumado ás simpáticas e agradables formas actuais, creando unha idea e 
unha tradición del. Resultaríame sinxelo dicir: «só a forza do diñeiro frea a 
evolución cinegráfica». Pero unha cousa está en función da outra, e a outra 
engloba o gusto do público e o seu costume a unha manifestación artística que 
lle gusta deste xeito. Eu creo que a verdade cinegráfica será máis forte ca nós 
e, se desexe ou non, imporase pola revelación do sentimento visual. (p. 99). 
Richter (1989), tamén falará da limitación que se lle impuxo dende o 
comezo, ao reproducir o dispositivo teatral e ao non buscar unha linguaxe 
propia creadora dunha arte autónoma, cos seus propios mecanismos de 
narración. 
A influencia do cine documental está medrando, pero a súa contribución a unha 
arte cinematográfica está limitada pola súa mesma natureza. Está limitada pola 
mesma regra coa que superou a influencia das dúas artes antigas (o teatro, a 
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novela). Como os seus elementos son feitos, só se pode tratar dunha arte 
orixinal cos límites deses feitos. Todo uso libre das calidades máxicas, poéticas 
e irracionais ás que o cine podería prestarse, deben ser excluídas a priori 
(como non obxectivas). Pero xustamente tales calidades son esencialmente 
cinematográficas, son características do cine e son, esteticamente, as que 
prometen un desenvolvemento futuro. Alí é onde se produciu a segunda das 
formas cinematográficas orixinais: o cine experimental. 
Hai un corto capítulo da Historia do Cine que tratou especificamente ese 
aspecto. Foi feito por individuos que estaban preocupados esencialmente polo 
medio expresivo cinematográfico. Non sufrían polo prexuízo dos lugares 
comúns da produción, nin pola necesidade dunha interpretación racional, nin 
por obrigacións financeiras. (p. 274). 
Esta dependencia económica será un elemento que, tal e como vimos 
nos anteriores parágrafos, suporá un dos lastres máis grandes cara á 
consecución dunha evolución natural da linguaxe cinematográfica. Moitos 
autores defenderán a necesidade da ruptura con esa dependencia económica 
ou coa idea do cinema como un ben ou produto con valor mercantil. 
Será cando os autores superen esta fenda cando poderán gozar de 
liberdade creadora e creativa. Ao longo da historia, podemos comprobar como 
os movementos cinematográficos que alentaron a creación dende un punto de 
vista persoal e trataron ao cinema como unha arte en si mesma, teñen como 
nexo en común a busca de novas fórmulas de produción que impulsan a 
creación en detrimento da parte económica. 
Jean Rouch (1989) sinálao no artigo «O cinema do futuro?» respecto do 
movemento que se deu no cinema francés nos anos sesenta, que buscaba 
unha reformulación do cinema: «De que se trataba na nova vaga? Tratábase 
fundamentalmente dunha liberación económica do cine comercial e das 
normas e tradicións da industria cinematográfica». (p. 162). 
O mesmo acontece no Neorrealismo, que nace como un intento por 
liberalizar ao cinema da súa vertente economicista e dunhas estruturas que 
impoñían uns procedementos e unhas regras que anquilosaban e oprimían o 
avance da linguaxe cinematográfica. Este movemento dase no cine por ser a 
manifestación artística onde o peso da historia e a tradición é menos forte. 
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Nace como intento de renovación así como de toma de conciencia da 
necesidade de reformular a cultura pero, sobre todo, as súas esferas de poder. 
O Neorrealismo –aínda que sería mellor falar, xa dunha vez, de Realismo 
Italiano– non é unha moda xurdida de continxencias puramente casuais, non é 
un froito podre da posguerra, non é un achado dun home con enxeño, nin un 
slogan publicitario lanzado por algunha revista estranxeira. Non é nin sequera a 
reacción a vinte anos de retórica. É unha das manifestacións de rebelión de 
determinado número de intelectuais e de artistas italianos fronte ás 
superestruturas máis caducas e seculares dunha vella cultura que posterga 
durante demasiado tempo a súa propia reconsideración, e que agora, aos 
tombos, no terreo desta ou daqueloutra arte, con bruscos rachóns, e quizais 
por iso imperfectos e algo torpes, vese obrigada a transformarse e a pasar. 
Esta fractura, provocada polo cinema no corpo da vella cultura italiana, é unha 
fractura bastante importante, e quizais non todo o mundo se decate. É unha 
fenda que haberá que afondar aínda máis para que desaparezan nela, e 
atopen algunha saída, ou vías de exemplo, outras tendencias que, 
actualmente, nun clima de democracia, fan presión cada vez con máis forza. 
Non é casual que ocorrese aí, onde efectivamente a tradición tiña menos 
forzas de apoio, liñas de defensa máis febles, prexuízos e dogmas menos 
elaborados e antigos. O importante agora é, pois, non claudicar, continuar 
avanzando, afondar as sondas. (Lizzani, 1989, p. 199). 
O propio Grierson sinala a necesidade do propio cine documental de 
independizarse do valor mercantilista das diferentes manifestacións 
audiovisuais, sinalando a importancia que ten este xénero para encher un oco 
e cubrir certas necesidades do público, máis aló do enriquecemento ou do 
beneficio monetario: 
Un filme documental faise xeralmente sen preocuparse polas entradas de 
billeteira, o que obriga a recorrer ao apoio do goberno ou dunha firma 
comercial, pois o seu valor e éxito non se miden polo que paga o público por 
velo, senón por unha norma moito máis imponderable: ver que enche unha 
necesidade pública. (Grierson, citado en Rodríguez Alemán, 1989, p. 171). 
Neste sentido, Jonas Mekas (1960), un dos cineastas máis radicais e 
abandeirado do American New Cinema, xunto con outros vintecinco creadores 
e creadoras denunciarán a concepción clásica da produción cinematográfica 
por instaurar unhas formas que pouco ou nada teñen que ver co 
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cinematográfico, alentarán a ruptura con esta concepción do feito fílmico e 
buscarán a redefinición do cinema e dos cineastas. 
O cine oficial de todo o mundo está perdendo forza. É moralmente corrupto, 
esteticamente decadente, tematicamente superficial e temporalmente aburrido, 
Aínda os filmes aparentemente válidos, que pretenden ter altos niveis morais e 
estéticos e que teñen sido aceptados como tales, tanto polos críticos como 
polo público, revelan a decadencia do filme de produción. A mesma fluidez da 
súa execución volveuse unha perversión que cubre a falsidade dos seus 
temas, a súa falta de sensibilidade e estilo” (par.1). 
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CAPÍTULO 4. 
O CINE DE NON FICCIÓN EN GALIZA: CONTEXTUALIZACIÓN 
4.1. A cuestión da nacionalidade do cinema galego 
A primeira cuestión a abordar cando realizamos un estudo da produción 
cinematográfica galega é determinar ou definir que entendemos por cinema 
galego. Consideramos que a clasificación en función dun territorio pode resultar 
imprecisa, o uso dunha lingua ou a propia temática pode dar pé a numerosas 
confusións ou a empregar parámetros difusos de clasificación. A norma máis 
aceptada apunta á produción e ao factor económico como uns dos criterios 
determinantes. Polo tanto, consideraríamos galega toda aquela creación na 
que hai unha inversión de capital, ben sexa público ou privado, galego. 
Non obstante, esta proposta de clasificación limita enormemente o tipo 
de estudo, xa que é un intento de facer empírico algo, como é o feito 
cinematográfico, en que o resultado non é un produto de consumo máis, senón 
que hai que ter en conta outros criterios difíciles de medir ou cuantificar, como 
poden ser o compromiso coa cultura galega, ou co propio cinema feito en 
Galiza, factores determinantes ao noso entender á hora de deseñar o presente 
estudo. 
José Manuel Sande (entrevista persoal, 5 de abril de 2015) apunta na 
mesma liña ao afirmar a actualidade desta cuestión: 
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Os debates sobre as identidades e as particularidades culturais non 
esmorecen. Devén complicado definir o corpus que distingue ou caracteriza a 
un cine nacional (que priorizar? idioma, produción, cineasta, localizacións 
propias, etc), pero iso non deslixitima ou anula a cantidade de elementos 
derivados. 
As artes non poden nin deben someterse a unha sociedade global, polo que 
creadores individuais nun contexto determinado nos impregnan nas súas obras 
en moitos casos de compoñentes históricos, exploratorios, que poden ter 
condicón etnográfica, cultural, sociopolítica, indicios de entornos determinados, 
definidos. 
Zunzunegui (1985) sinalará que a produción nacional é aquela «que, 
nacendo da reflexión, reflexo ou deformación sobre a propia realidade, 
constitúese como xerador duns sinais de identidade, ao mesmo tempo que 
outros fenómenos artísticos ou comunicativos a nivel ideolóxico». (p. 311). 
El mesmo afirmará que as bases dun cinema nacional serán: 
- Que se coloque ao servizo da comunidade da que xurde; e isto implica o 
recoñecemento dos seus particulares sinais de identidade, a revitalización 
de prácticas e actitudes que se viron negadas en aras da unidade estatal. 
- Que se constrúa á marxe dos estereotipos que a rixidez centralista marcou 
para o grupo nacional afectado. 
- Que dea conta, en maior ou menor medida, das particularidades lingüísticas, 
sociais ou culturais da comunidade nacional. (Zunzunegui Díez, 1985, pp. 
311-312). 
O debate e os estudos sobre cinemas nacionais veñen de vello. Moitas 
veces reléganse a unha perspectiva simplista, como sucede no caso do estado 
español, onde se pode entender como unha mera reclamación, por parte das 
nacións históricas, de reivindicar a súa identidade a través das manifestacións 
culturais, entre as que se atoparía o cinema. 
Non obstante, como apuntamos, é unha visión moi imprecisa, que 
reduce enormemente a transcendencia e importancia que ten na actualidade a 
produción cinematográfica afastada dos centros tradicionais de produción. Dito 
noutras verbas, ata que punto ten sentido falar, hoxe en día, nunha cultura 
globalizada e hiperconectada, dos cines nacionais? 
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Tal e como afirman Jonathan Rosenbaum e Adrian Martin (2010) no 
prefacio de Mutacións do Cine contemporáneo, «o cine moderno, máis que 
nunca, defínese na tensión entre a tendencia ao veloz cosmopolitismo (…) e 
unha vontade rexionalista, un desexo de sentarse nun lugar e observar como 
se funden alí as forzas e as trazas da historia». (p. 26). 
Nesa mesma liña, Eloy Enciso manifestará a existencia desas dúas 
correntes de creación, o que Manuel Castells definiu como o glocal: 
No audiovisual a discusión dáse entre o multicultural e o transcultural, que é a 
corrente maioritaria, a que defende que tanto ten que sexa en Ohio ou en 
Singapur. Para min é máis interesante o multicultural, traballar desde unha 
realidade concreta e desde aí construír unha historia que pode ser universal. 
(E. Enciso en Vidal, 2012a, p. 21). 
Non obstante, máis aló da cuestión de producir amosando as realidades 
dun territorio e os seus sinais de identidade, está a idea de empregar estas 
mesmas producións como un intento de nacionalizar ou adscribir a un territorio 
a produción cinematográfica, tendo en conta o contexto de sincronicidade 
global. Neste sentido Rosenbaum (2010) sinala: 
As identidades nacionais son, en xeral, útiles, e as discusións que as abordan 
poden resultar interesantes nun primeiro momento; pero ao final acaban por 
converterse nun estorbo, xa que se volven obsoletas. É dicir, obviamente 
somos de onde somos cando estamos en internet debido á bagaxe cultural que 
levamos con nós, pero noutros aspectos intuímos a ausencia virtual do estado, 
o sentimento de que todos somos cidadáns do mundo. (p. 32). 
Alex Horwath (2010) amosa esa necesidade, igual que a amosaba Eloy 
Enciso, de mostrar outras realidades e traballar coas realidades nas que 
habitamos, e que, fronte a uns discursos mainstream, onde parece que o 
cinema se reduce ás producións hollywoodienses ou ás que crean os grandes 
autores europeos ou asiáticos, existen moitas máis voces que xeran discursos 
orixinais dende diferentes latitudes. 
A globalización cinematográfico-cultural desenvolveu dúas falsas alternativas a 
Hollywood: o concepto de películas «independentes» norteamericanas de 
Miramax, e a redución do cine europeo e asiático a uns poucos mestres que 
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poden traspasar tódalas fronteiras nacionais e moverse en tódolos mercados. 
A min interésanme moitísimo máis os cineastas que falan con palabras e voces 
concretas, dende un lugar concreto, sobre lugares e personaxes concretos. (p. 
54). 
Ou Lucia Saks (2010), que afirma: 
Incluso cando o cine trata de reflectir temas multiculturais, é moi difícil dotar de 
validez ao concepto mesmo de cine nacional hoxe en día, non só debido ás 
correntes culturais mundiais, senón tamén porque os propios textos locais 
tratan de persoas que emigran e forman parte dunha diáspora, que viven no 
exilio ou que van e volven. (p. 287). 
Consideramos preciso estudar esta mutación ou cambio do concepto de 
nacionalidade ante unha era de globalización e de ruptura de fronteiras, como 
fenómeno definitorio do avance das tecnoloxías e dunha sociedade 
hiperconectada. 
Catherine Benamou (2010) formúlao na súa correspondencia con Lucia 
Saks ao afirmar que: 
Naturalmente, hai un sentido de conexión maior provocado pola nosa 
experiencia sensorial dun acontecemento que sabemos que outros, separados 
espacialmente de nós, están experimentando simultaneamente, como se se 
puidese eliminar a brecha entre o ver e o ser. Cando as canles de conexión se 
activan coa suficiente frecuencia ou consistencia, pode darse o que John 
Tomlinson chamou «desempotramento»: a extirpación e a dispersión da 
expresión cultural e a experiencia social dun contexto xeohistórico a outro, 
dando lugar a un número variable de unións transnacionais e mesturas 
culturais. (p. 268). 
Neste mesmo sentido Domènec Font (2007) apuntará e sinalará a 
trampa que se xera ao falar da dimensión cultural de Europa, xa que esta, ao 
final, esconde intereses económicos. Non obstante, o autor non nega a 
necesidade que temos de traballar neste contexto en torno ás diferenzas e non 
pensando Europa como un todo homoxéneo: 
A vella Europa parece ter esgotado as posibilidades de discursos, substituíndo 
a identidade como dimensión cultural e antídoto fronte ao todopoderoso 
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economicismo por unha identificación imprecisa que só parece reafirmarse 
como resonancia turística (...). 
Na marusía do mercado mundializado prevalecen os estados de baleiro e 
as beiras seguen sendo escasas. E porque tampouco no cine habitamos todos 
o mesmo planeta nin nos globalizamos cos mesmos métodos imaxinarios. 
Mostrar o cine europeo con horizonte, fronteira entre fronteiras, que diría 
Balibar, espazo de diferenzas e de alternativas, necesita explicacións. Non me 
mobiliza a salvagarda do catastro e l’art et essai, menos aínda a converxencia 
de intereses a medio camiño entre o repregue étnico e a complicidade do 
manga. Sei que hai que habituarse ás flores rizomáticas e que calquera 
impulso de autorrepresentación equivale a unha defensa sospeitosa de 
imposición eurocéntrica, ou soa a defensa paranoica dun modernista en 
retirada. Pero quero pensar o cine europeo como unha diversidade de 
vontades para amasar un determinado estado do cine. Se nociva é a formación 
do espírito nacional, máis estéril resulta o relativismo de calquera debate sobre 
xestos estéticos comúns. (p. 24). 
E apunta catro aporías que afectan a identidade do cinema europeo –en 
que debemos situar o caso do presente estudo–, e que deberíamos 
reformularnos para dilucidar que é o que queremos defender como proposta 
europea e, no noso caso concreto, como proposta de cinema galego: 
Configurar a identidade do cine europeo sobre a base dun proxecto político, 
distinguir as formas históricas de identidade e as formas de futuro, a identidade 
múltiple, a diversidade é un comodín puntilloso que non explica a disparidade 
de formas subxectivas do cine e, por último, non hai un horizonte imaxinario 
común porque tampouco hai un único público europeo. 
Unha primeira aporía consiste en configurar a identidade do cine europeo –
e da industria cultural no seu conxunto– sobre a base da vixencia dun proxecto 
político. É certo que existen conexións entre ambos e que o coeur de ténébre 
actual do cine europeo ten moito que ver co marasmo político do continente, 
pero a proxección das formas estéticas pode e debe manterse a distancia con 
respecto aos proxectos políticos e as súas realizacións. Pode que Europa sexa 
unha «aventura inacabada» e sen repouso (ou en estado de supervivencia 
líquida, por reparar na tese de Zygmunt Bauman), pero o cine non pode estar 
dependente destes diagnósticos e desconfianzas. Se aquela carece de épica, 
este ten necesidade de ética para configurarse como un proxecto alternativo. 
Nos seus últimos ensaios (Nosotros, ciudadanos de Europa, 2003), o 
filósofo francés Etienne Balibar interrógase sobre a determinación dos 
territorios, das fronteiras en relación a cuestións de identidade política e 
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cultural. E sinala que se queremos desbordar tanto as reaccións conservadoras 
ante a mundialización, que se esforzan por preservar as comunidades 
existentes grandes ou pequenas, canto o decreto dunha perda de identidade 
xeneralizada, é preciso atopar unha alternativa europea, facendo do espazo 
europeo un país de diferenzas. Europa debería imporse no seno do espazo 
mundial como unha invención que pola súa propia natureza non segue ningún 
modelo preexistente. Non é outro –non pode ser outro– o dilema moral do cine 
europeo: definir un espazo alternativo irredutible ás determinacións globais e 
locais; en suma, trazar unha nova fronteira estética –hai outra forma de 
identidade que non sexa estética?–, sen enarborar a imaxinería nacionalista e 
a autarquía en formato telefilme. (Font, 2007, p. 28). 
Nesta liña, consideramos que o cinema galego debe pasar por buscar os 
nosos propios modelos tanto estéticos e narrativos como tamén de produción; 
se ben valoramos que nestes últimos anos foron moitas as propostas que 
dende Galiza se teñen dado na construción dos relatos que propoñen unha 
mirada persoal e auténtica dende o noso territorio. Non obstante, en canto aos 
modelos de produción, na súa meirande parte, como veremos máis adiante, as 
produtoras continúan copiando un modelo instaurado noutras cinematografías 
e que non responden nin ao tamaño da nosa industria nin ao das propias 
producións. 
Asemade, o concepción do cinema galego non só debe basearse na 
aportación de capital económico, senón amosar a través das súas propostas 
cinematográficas a súa propia idiosincrasia e sinais culturais. Como sinalamos 
ao comezo, non podemos delimitar ao cine unicamente como capital 
económico, senón que debemos recorrer a Bordieu (2014) e sinalar que a arte 
cinematográfica, ademais de capital económico, está conformada por capital 
cultural, social e simbólico. A continuación trataremos de analizar a deriva do 
cine de non ficción en Galiza, abordando estes catro eixos para tratar de 
amosar as súas particularidades. 
4.2. Referentes históricos no cine de non ficción en Galiza 
Buscar precedentes desta maneira de facer cinema en Galiza é moi difícil, máis 
que nada porque estas novas prácticas son fieis ilustracións do espírito dun 
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tempo moi definido dentro das fondas características que marcan a primeira 
década do século XXI. Aínda así, convén facer unha pequena revisión da 
historia do cinema galego para establecer unhas pautas nas que si se poden 
inserir estes novos creadores e creadoras. 
Coidamos preciso interrogarnos sobre a importancia da historia na 
creación e vangardas. Neste sentido, Aumont (2001) sinala a existencia dun 
paradoxo moderno, isto é, a existencia dunha tradición da antitradición. En 
todos os discursos das vangardas a característica invariable era a 
orixinalidade, no seu sentido estrito, como algo que xorde a partir da nada, e 
mesmo o propio termo outórgalle un matiz de ataque e destrución, así como de 
conquista. Fronte a este termo, que cada vez se emprega menos, xorde a idea 
do contemporáneo, que designa aquelas formas máis visiblemente novas da 
arte actual, e que ás veces agrega un matiz institucional. Para o autor, esta 
nova categoría só ten un significado posible: 
Se a arte contemporánea debe ser designada, pero a distancia é como nunha 
gaiola, é porque non se vive como contemporánea, senón como (perigosa, 
agresiva e aloucadamente) vangardista, como unha nova modernidade máis 
incomprensible e indixesta que todas as precedentes. A existencia desta 
categoría, por tanto, só obedece a dous factores recentes: a conciencia 
exacerbada e esaxerada da historia e do divorcio do gusto institucional, como 
en xeral do traballo actual da arte, respecto do gusto dominante dunha época. 
(pp. 257-261). 
Ante isto, o autor declarará que a historia da arte, e por ende a do 
cinema: 
Refaise sen cesar a partir de re-avaliacións, de re-descubrimentos, de re-
modelacións e de re-estratificacións permanentes que as ideas novas impoñen 
na arte; toda a reflexión viva sobre a arte colocou precisamente no seu comezo 
a prohibición de toda teoloxía. O novo, sen dúbida, fará sempre a historia, ao 
menos co tempo; xa non é a historia a que fai o novo. (pp. 257-261). 
Se botamos a mirada atrás, descubrimos como existe unha grande 
potencialidade para que xurdan algúns nomes propios, pero estiveron 
condenados a certa práctica individual, sen ter apenas repercusión do seu 
Capítulo 4. O cine de non ficción en Galiza: Contextualización 
 100 
traballo, e non tiveron continuidade: dende as primeiras filmacións no estado 
español de José Sellier, ata a fundación do cinema de correspondencia de 
José Gil, ou os experimentos con películas de cor dos Irmáns Barreiro, o 
documentalismo republicano de Carlos Velo, José Suárez e Antonio Román, o 
experimentalismo de Eugenio Granell ou o amateurismo de José Enrique Díaz 
Noriega. 
Dun xeito máis colectivo funcionaron os grupos de cineastas 
afeccionados que constituíron o que se chamou «Rexurdimento do cinema en 
Galicia»: Enroba, Lupa e Imaxe son claros exemplos. Estes grupos realizaron 
unha práctica cinematográfica ao ronsel das resonancias dos Novos Cinemas 
que a historiografía tradicional destacou na década dos anos sesenta e 
comezos dos setenta, caracterizados por desenvolver o seu traballo de xeito 
intuitivo e voluntarista, e tendo lugar á marxe do sistema tanto legal como 
industrial. 
Mais se hai algún precedente válido do que está acontecendo co Novo 
Cinema Galego, hai que ir buscalo no espello do que se deu en chamar a 
Videocreación Galega dos anos oitenta, onde podemos atopar creadores como 
Xavier Villaverde, Antón Reixa, Antón Caeiro, Manuel Abad, Ignacio Pardo e 
Xosé Búa, entre outros. Un «boom da vídeo-arte galega, se cadra a faciana 
máis alegre de cantas leva amosado o audiovisual no noso país. O vídeo 
galego acadou fóra prestixio, premios e unha insólita atención, e dentro logrou 
algo tan raro como é a autoestima». (Coira, Xosé, citado en Nogueira, 1997, 
p.342).  
Non obstante, este movemento non se limita unicamente ao vídeo, 
senón que tamén se adscribe ás restantes manifestacións artísticas: 
A década dos oitenta supón un momento decisivo na nosa cultura, unha 
transformación impensable ata entón que modificou radicalmente a eterna e 
derrotista autoconciencia xeral que asumía o noso país como lugar periférico, 
marxinal, subdesenvolvido e sen posibilidades, deficitario e dependente das 
iniciativas –económicas, creativas– foráneas. Para as novas e permeábeis 
xeracións de creadores Galicia vai ser, dende agora, sitio distinto, como 
distantes e intransferíbeis comezaron a ser a súa música, as súas artes 
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plásticas, as súas propostas poéticas e literarias ou as formas dos seus 
deseños. (Nogueira, 1997, p. 343). 
En xaneiro de 2008 tivo lugar a inauguración dunha exposición 
retrospectiva deste movemento, comisariada por Fernando Suárez e Lola 
Dopico, no Centro Galego de Arte Contemporánea (CGAC), en Santiago de 
Compostela. Este evento cultural tivo lugar cando se levaban varios anos de 
efervescencia creativa dixital. Mais, a pesar desta coincidencia no tempo, 
resulta moi complicado subscribir que hai unha contaminación directa respecto 
a estes dous momentos históricos. 
Así, a análise histórica deste momento álxido da videocreación en Galiza 
(1984-1994) permitiu que saíran a relucir diversos aspectos e debates, moitos 
dos cales seguen vixentes na actualidade. 
Comezamos por cuestións ontolóxicas, como é a utilización do termo 
«cinema» para denominar a expresión audiovisual realizada noutros soportes 
tales como o vídeo no pasado ou o dixital no presente. Alberte Pagán, nun 
texto escrito co gallo da devandita exposición, comenta con moito atino: 
Falamos do vídeo galego de 1984-1994. E queremos chamarlle «cinema». 
Chamemos «cinema» a calquera obra audiovisual, independentemente do 
soporte. Unha escultura é unha escultura, estea feita en madeira, en pedra ou 
en metal. Recoñecemos que os diferentes materiais obrigan a métodos de 
traballo diferentes e a resultados estéticos diferentes. Mais non podemos botar 
da historia do cinema obras como Inland Empire (David Lynch) só por estar 
gravada en vídeo non profesional, nin ignorar o celuloide fagocitado polo vídeo 
das Histoire(s) du cinéma de Jean-Luc Godard. (Inédito). 
Outros dos aspectos a considerar é a motivación cinéfila á hora de 
abordar a realización destas obras de vídeo, un fluxo que aparece de maneira 
ostensible nos contidos destas imaxes. 
O salto ao vídeo ante a imposibilidade de poder rodar en soporte 
cinematográfico será un dos elementos que máis defina a este grupo de 
creadores, que atopará neste soporte o terreo propicio para a experimentación. 
Pagán, volve a ser clarificador: 
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O título do vídeo de Caeiro é revelador. 25x24. Vinte e cinco fotogramas por 
segundo (vídeo) en substitución de vinte e catro fotogramas por segundo 
(acetato). O vídeo como alternativa ao celuloide. O vídeo como continuación do 
celuloide. A pesar de que agora se recuperan estas obras no ámbito do museo, 
a vídeo-creación galega non foi pensada para a galería de arte. Tanto o contido 
dos vídeos como o currículo dos videastas revelan unha cinefilia enfermiza (así 
como certo descoñecemento da evolución da arte videográfica). A cámara de 
vídeo permitiu facer «cinema» a xente que non tiña acceso á industria 
cinematográfica. Moitos ensaiaran cos 8 mm e os 16 mm antes de se pasaren 
ao vídeo, subliñando unha continuidade entre acetato e cinta magnética. 
(Inédito). 
A historia repítese. Outra vez existe un novo soporte, o dixital, que 
despraza a aura do cinema-celuloide. Mais, quizais, sexa ese deslocamento o 
que fai que os creadores e as creadoras teñan esa obsesión e unha urxencia 
desmesurada de pensar a imaxe para lexitimar a súa obra. Baixo este prisma 
enténdese como se vampiriza o mundo do cinema, como se cuestiona o 
mecanismo dos mass media, como se evidencia a estética e a materia do 
medio, como se ironiza sobre a repercusión das imaxes no espectador e na 
espectadora, ou se poñen en interdito os modelos de produción. 
Se volvemos a este espello, hai varios aspectos que hai que ter en 
conta. Por exemplo, o papel que xogou a Xunta de Galicia como apoio na 
produción, sobre todo no período de Xosé Luís Álvarez Pousa, que foi a mecha 
para que chegara todo o que viu despois: unha función unitaria dos distintos 
axentes que interviñan na promoción destas pezas videográficas, que 
conseguiron repercusión en festivais e en medios de comunicación. 
A experiencia da videocreación en Galiza nos anos oitenta pode servir 
como unha perfecta radiografía que anuncia o que podemos agardar da 
evolución do Novo Cinema Galego, xa que se albiscan as semellanzas no seu 
nacemento, mais tamén nos pode servir para tratar de adiviñar o xeito en que 
vai evolucionar ao longo dos anos: no caso da videocreación dos oitenta, foi 
perdendo intensidade, motivada, en grande medida, pola captación dos seus 
representantes máis destacados por parte da televisión e, en menor medida, 
do cinema. 
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É clarificador neste sentido o texto que Manolo González escribiu en 
1989 para o catálogo do Festival Internacional de Tolosa, «Un iceberg sin 
punta», onde facía unha pequena análise da situación dos autores desta 
xeración de videocreadores. Facilmente podemos comprobar como nas súas 
conclusións, de forma moi semellante, se reproducen na actualidade certos 
elementos, como a debilidade da industria audiovisual galega, pouco 
interesada no aspecto creativo, e tan só centrada na produción de programas 
convencionais e rendibles para televisións industriais, publicidade, etc.; ou o 
escaso compromiso que a Televisión de Galicia tiña na promoción e difusión da 
creación audiovisual. 
Neste sentido, Manolo González (1989) reivindica a creación dunha 
política tanto por parte da Televisión de Galicia como da Administración 
Pública. O autor propón: 
A elaboración consensuada dunha política racional de producións e encargos 
experimentais a novos autores, así como o deseño dunha filosofía imaxinativa, 
de cadea servizo público, que non estea unicamente ao servizo dos intereses 
privados. (…) A normalización da produción audiovisual require unha política 
global que vertebre a acción de diferentes organismos no campo da imaxe e 
incida nos distintos grupos sociais: escolas, casas de xuventude, asociacións 
culturais, empresas, institucións, etc. 
Este texto, como veremos máis adiante, pode axudarnos a entender a 
política impulsada por parte da Axencia Audiovisual Galega que, baixo a 
dirección do propio Manolo González, tratou de retomar, en certa medida, o 
que aquí demandaba. 
Finalmente, habería que falar da xeración anterior ao Novo Cinema 
Galego. Estamos a falar das promocións xurdidas na década dos noventa, 
durante os primeiros anos de andadura da Escola de Imaxe e Son da Coruña 
(EIS), que foi a primeira institución académica que iniciou a ensinanza do 
cinema no noso país, e que formou a meirande parte dos e das profesionais 
que traballaron no proceso de desenvolvemento e expansión da industria 
audiovisual galega. Durante a época na que estivo de director Manolo 
González incidiuse no obxectivo de canalizar as promocións ás necesidades 
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laborais dun sector que estaba en plena expansión. Mais este enfoque viña 
derivado polas dinámicas nas que estaba envolto o cinema español, teimando 
na calidade técnica e deixando de lado os contidos. Este argumento vese 
refutado pola dificultade que atoparon estes novos profesionais para poder 
liderar proxectos cinematográficos. 
Foi aquí, coa primeira xeración da EIS, onde unha vez máis se 
comprobou a crueldade da inoperancia no relevo xeracional dentro da industria 
galega. Este factor foi especialmente traumático para os representantes deste 
grupo de creadores, un dos máis preparados da historia do cinema galego. 
Unha frustración sen igual, xa que as produtoras galegas seguiron apostando 
por teóricos e grandes nomes da xeración saída da videocreación dos oitenta 
(Villaverde, Reixa, etc.) ou por directores de fóra de Galiza. 
Non é necesariamente que o Novo Cinema Galego se sinta influído pola 
primeira xeración da EIS, mais si o ten en conta para saber o modelo de 
cinema que non quere reproducir. Un modelo de cinema cunha produción 
sometida á rixidez profesional imposta como síntoma incuestionable da boa 
saúde dunha cinematografía. O Novo Cinema Galego racha con esa maneira 
de pensar, fuxindo de hipotecar a materialización do proxecto a estruturas de 
produción conservadoras e pouco operativas. Non obstante, hai que matizar 
que estas novas propostas recorren a profesionais de alta valía que, na súa 
meirande parte, foron formados na EIS. Ademais, tamén existen creadores 
formados nesta escola que participan dos modelos de creación e de produción 
máis independentes e libres e que marcan, sen volta atrás, os modos de 
produción cinematográfica nos últimos anos, tal e como é o caso de Miguel 
Mariño. 
Malia todos estes referentes neboentos, o Novo Cinema Galego non se 
fixa na tradición local senón que, como quedou apuntado no seu momento, os 
seus referentes xa son outros: os que lideran as inquedanzas creativas a nivel 
internacional. 
Aquí é onde se produce unha forte ruptura respecto ao anterior. Mentres 
a primeira xeración da EIS tiña como mestres a membros do rexurdimento 
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(anos setenta) e da videocreación dos oitenta, e os seus modelos atopábanse 
no cinema comercial de maior éxito, sobre todo o estadounidense, os 
representantes do Novo Cinema Galego xa non teñen os límites tan marcados 
e, grazas a internet, móvense na procura doutros modelos de creación, por moi 
afastados que estes sexan. 
A concepción da cinefilia mudou ostensiblemente, e agora amósase 
insaciable, inspeccionando con curiosidade todos os recunchos do espazo 
virtual. Dende a progresiva instauración da banda ancha, os filmes comezaron 
a ter unha natureza moito máis aprehensible, en forma de arquivos 
comprimidos, que permitiron e facilitaron o seu intercambio. Repetimos que non 
queremos vangloriar a pirataría, mais a ditadura do screener favoreceu o 
cultivo xa non só dun novo espectador-cinéfilo, senón tamén dun novo autor-
cinéfilo. 
Agora mesmo resulta moi asequible achegarse a cinematografías 
afastadas que, segundo os modelos comerciais tradicionais, non poderían 
contar cun oco no entrenzado sistema de distribución e exhibición, xa non do 
estado español, senón tamén a nivel mundial. 
O sistema comeza máis nos festivais que nos mercados, a crítica valora 
e faise eco das calidades de determinada película. Logo está a teima de 
conseguir pantallas e ter unha difusión normal, mais isto é un reto difícil de 
atinxir. Mentres continúa o seu percorrido por outros festivais e agarda a súa 
difusión con outros formatos, a súa distribución por internet e os circuítos 
cinéfilos son un feito. 
Estas novas posibilidades son certamente efectivas tamén coa 
recuperación de filmes doutras épocas, que cobran vigor a través das 
retrospectivas en festivais, pases de ciclos en cinematecas, edicións noutros 
formatos, ou pases de televisión. Deste xeito, a figura do cinéfilo confúndese 
coa dun arqueólogo, e constantemente saen á luz filmes (en singular) ou 
filmografías (en plural) que supoñen un auténtico descubrimento. 
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E quizais sexa esta última liña, a da revisión histórica, a que máis peso 
referencial ten sobre o Novo Cinema Galego. Porque, curiosamente, é un 
proceso global de todas as cinematografías, ese de redescubrir modelos e 
referentes que constitúen un verdadeiro paso adiante na evolución do cinema. 
E esa porta aberta cara ao futuro do cinema atópase na concepción moderna 
da disciplina. 
Estes padróns pódense situar facilmente no tempo, nos anos sesenta e 
setenta do pasado século, no que se deu en denominar como modernidade. 
Neste senso, os paradigmas referenciais desta nova maneira de facer cinema 
son máis que identificables, converténdose nos verdadeiros faros que causaron 
unha inflexión no xeito de entender o cinema, sobre todo pola súa curiosidade 
e a independencia das súas procuras. 
Os modelos máis recorridos son os que teñen en común unha maior 
facilidade de produción. Entre eles hai tres posibles grupos máis que 
identificables: os que ofrecen unha ficción menos reconciliada (Jean Marie 
Straub e Daniéle Huilliet, Jean-Luc Godard, Roberto Rossellini, Michelangelo 
Antonioni, Eric Rohmer, Jean Eustache, Andrei Tarkovski), os que propoñen un 
documental máis ensaístico (Jean Rouch, Chris Marker, Agnes Vardá, Artavazd 
Pelechian, Chantal Akerman, Johan van der Keuken, Frederick Wisseman) ou 
os que apostan polo experimentalismo máis radical (Jonas Mekas, Andy 
Warhol, Michael Snow, Hollys Frampton). 
A contemporaneidade tamén se respecta, incidindo naqueles autores 
que son máis coherentes coa herdanza moderna, como poden ser: Béla Tarr, 
Pedro Costa, Albert Serra, Lisandro Alonso, Wan Bing, Jian Zhang-Kie,… Pero 
tamén xa forman parte das influencias aqueles autores e obras que pasaron 
por Galiza, visitándoa, dando conferencias, presentando os seus filmes ou a 
quen se lle dedicaron retrospectivas. Entre as visitas máis celebradas, téñense 
aínda presentes a de Manoel de Oliveira, Bárbara Hammer, James Benning, 
Javier Rebollo, Peter Hutton, Eugène Green, Pedro Costa ou Miguel Gomes. 
Outro apuntamento que consideramos importante ter en conta nesta 
evolución do cinema galego, é o papel que xoga o cinema dentro da cultura 
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galega. Cabe resaltar o sentimento xeral que existe entre grande parte dos 
creadores galegos, que durante diferentes momentos históricos se teñen 
sentido excluídos da súa propia cultura. 
Así, o propio Chano Piñeiro (1995) denuncia a actitude da 
intelectualidade galega, que, ao longo da historia: 
Tiña que construír un país, tiña que buscar as raíces para poder facer 
etnografía, para poder facer antropoloxía, pero ignoraban que o cine, a imaxe, 
era unha arma clave para esa mesma xente, no seu propio traballo (…) Estes 
señores que, dalgún xeito, pertencían á elite, ignoraban a súa existencia, non 
sei porqué. Aquí en Galicia –e espero que cada vez menos ocorra iso– dábase 
un paralelismo que, como tal paralelismo, fixo que non houbese conexión entre 
a realidade social e os intelectuais que estaban defendendo a cultura galega. 
Parecía que os que a defendían non buscaban a existencia dunha cultura en 
Galicia; vivían noutra galaxia; non se decataban das historias que lle contaban. 
Non ían ó cine; consideraban que era unha servidume asiática. (pp. 83-84). 
Nese mesmo sentido apunta Manolo González cando sinala a escasa 
atención que se lle está a prestar, tanto por parte das propias produtoras como 
das institucións, ao éxito que está a ter a creación cinematográfica galega de 
vangarda alén das nosas fronteiras, que apenas teñen repercusión no noso 
territorio nin o recoñecemento e a atención necesaria por parte da 
Administración Pública ante este feito cultural. (M. González en Pérez Pena, 
2014, par. 8). 
Xurxo Chirro tamén se laia do escaso interese ao afirmar: 
O que noutros sitios serviría para «sacar peito» aquí é obviado. Isto pode ser 
debido á tradicional mala consideración que hai en Galicia do cinema como 
ferramenta cultural, mais hai que caer na conta de que, posiblemente, durante 
os últimos anos non houbo nada mellor que o Novo Cinema Galego para sacar 
lustre á Cultura Galega. (Xurxo Chirro en Vidal, 2013, par. 5). 
Xurxo Chirro reafírmase na mesma postura cando fala da importancia 
dos discursos cinematográficos nunha cultura como a nosa, onde prevalece a 
imaxe, e esta pode ser de enorme transcendencia como ferramenta de 
proxección internacional: 
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A cultura galega non será nada sen imaxes. Unha fase tan contundente de 
manifestación de calidade e catidade pode ser unha boa base para construír un 
bo andamio. A cultura, por desgraza, é un monopolio da xente que traballa co 
idioma, escritores sobre todo, e eles son quen marcan a opinión cultural do 
país. É curioso que esa xente todo o que é corpus intelectual tampouco ten 
sensibilidade respecto a este tipo de cine, porque non o coñecen ou porque 
teñen outro tipo de referencias cinematográficas, e porque a vangarda 
normalmente nunca foi ben acaída no seu presente. (X. Chirro, entrevista 
persoal, 22 de abril de 2014). 
Da mesma opinión é José Manuel Sande, quen sinala o peso que ten en 
Galiza a cultura literaria fronte a outras manifestacións artísticas: «O peso 
que ten en Galicia o universo cultural está asoballado polas letras. O que 
un literato esixe a unha película, xamáis o aceptaría nunha novela ou 
peza teatral. Se loubamos rupturas, xogos ou vangarda hai que ser 
coherentes no resto de campos artísticos». (Sande en Suárez, 2014, par. 
6). 
4.3. O nacemento dunha etiqueta 
As novas prácticas audiovisuais de carácter vangardista orixinadas en Galiza 
agrúpanse baixo unha etiqueta común, a de Novo Cinema Galego, termo 
acuñado polos críticos Martin Pawley, José Manuel Sande e Xurxo González. 
Martin Pawley (2010) publicaba en xaneiro no Xornal de Galicia o artigo 
que levaba por título «2010, o ano do Novo Cinema Galego». Nel auguraba 
que o ano que acababa de comezar ía ser o ano máis importante da historia do 
audiovisual galego e apuntaba: 
Non é unha arroutada chauvinista: nos próximos meses presentarán as súas 
obras boa parte dos mellores directores do país, os máis deles novos, un feito 
que nos autoriza a falar en termos xeracionais. Non é tanto un relevo, posto 
que o cinema de noso non gozou até agora da estabilidade precisa para 
falarmos de grupos ou colectivos ben diferenciados, senón a consolidación dun 
conxunto de autores que se expresan con liberdade á marxe das convencións 
industriais e conectan cos debates e tendencias que caracterizan a creación 
contemporánea. Falamos pois dun grupo de cineastas que «non chega tarde», 
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que experimenta as modas e usos audiovisuais ao mesmo que se manifestan 
no resto do planeta. (par.1) 
Pode ser que este artigo sexa a constatación de que os tempos en 
Galiza estaban mudando. Algo fervía no audiovisual galego, e os tres críticos 
decidiron pórlle un nome, unha etiqueta que, en palabras de Xurxo González 
(entrevista persoal, 22 de abril de 2014), foi creada, entre outros motivos, para 
que o novo goberno autonómico, trala derrota do bipartito no ano 2009, tivera 
presente o novo mapa de creadores e creadoras, sobre todo á hora de deseñar 
a súa política audiovisual. 
Non obstante o termo presenta varias cuestións. É novo? É cinema? É 
galego? 
Cando se apunta «novo», como sinala Xurxo González, é en oposición á 
liña do que se viña producindo, que se caracterizaba polo inmobilismo e 
mutismo da industria audiovisual; unha forma de amosar o cambio de actitude 
destes novos creadores que traballaban tendo en conta un único interese, o 
persoal, xa que non existía ningún outro condicionamento para producir as 
súas obras. 
Respecto ao termo «cinema», sen dúbida algunha, cuestiónanse os 
efectos da dixitalización. Continuamos a facer cinema a pesar de filmar en 
soportes dixitais e perder a aura do soporte cinematográfico? A resposta é 
clara: os soportes e os formatos empregados, que van dende o 16 mm ata a 
gravación en móbil, ou incluso a ausencia do proceso de rodaxe, como sucede 
coas obras de apropiación ou as prácticas performativas experimentadas por 
autores como Miguel Mariño, non impide que falemos de cinema. 
A outra cuestión capital é o termo «galego», un termo que nos debe 
facer cuestionar que entendemos por cine galego, cando os filmes son 
realizados ou teñen lugar en puntos tan afastados como por exemplo Suecia, 
Suíza ou Marrocos. 
O referente claro para a etiqueta son os novos cines dos anos sesenta, 
que se caracterizaron pola renovación das linguaxes e narrativas 
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cinematográficas nun momento en que o cine adoecía e se sumía nunha 
profunda crise do seu modelo tradicional de produción ante a chegada masiva 
da televisión aos fogares da cidadanía. 
Cabe destacar que estes novos cinemas, ao igual que o que nos ocupa 
nesta tese de doutoramento, crearon unha serie de pontes ao pasado, aínda 
sen perder nunca a consciencia do feito contemporáneo. 
Sexa algún momento colectivo do pasado (…), sexa algunha individualidade, o 
certo é que moitos «novos cines» pretenderon tender unha ponte cara ao 
pasado, dirixida ao mellor das súas tradicións cinematográficas –e culturais en 
xeral– nacionais. A reflexión que de todo isto podemos deducir non conduce de 
forma necesaria a uns postulados patrioteiros ou nacionalistas, senón que 
teñen un maior alcance, unha profundidade que en si mesma xustifica «ao 
novo cine». A existencia desas pontes cara ao pasado implica o 
recoñecemento de que o cine xa ten «un pasado», unha historia propia á que 
remitirse. O «novo cine» poderá así distinguirse do cine «clásico» ou 
simplemente «antigo» no feito de que os seus protagonistas se forman xa no 
seo dunha cultura cinematográfica, deixan de ser os principiantes (…). Outro 
aspecto fundamental (…) é que veñen dados pola súa inserción dentro dun 
movemento cultural e intelectual máis amplo, o cal permitirá que as súas 
manifestacións abrangan outros campos máis aló do cinematográfico. 
(Monterde, Riambau, e Torreiro, 1987, p. 23). 
Evidentemente, en pleno século XXI, e integrados dentro dunha cultura 
da imaxe, os creadores do Novo Cinema Galego teñen claras as influenzas e a 
existencia dun pasado, mais a profunda transformación, se no caso dos novos 
cines dos sesenta foi a proliferación da televisión, nas videoculturas do século 
XXI será o desenvolvemento da banda ancha e a proliferación de internet a 
que definirá enormemente o seu devir. 
Ao longo dos seguintes apartados analizaremos os diferentes axentes e 
características que configuran o Novo Cinema Galego, así como os autores e 
as súas obras, que renovan o panorama de creación galego, co obxectivo 
principal de definir as principais características deste grupo de creadores e 
describir aquelas prácticas que definen o seu traballo. 
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4.4. As produtoras: Ausencia, risco e financiamento 
Un trazo característico deste tipo de produción é que se trata de obras 
independentes concibidas como tal, á marxe de calquera sistema mercantil e 
produtivo. Na maior parte das ocasións, óptase pola fórmula da autoprodución 
para as primeiras obras. Esta fórmula é racional se temos en conta que os 
intereses dos autores e autoras destas películas están moi afastados dos das 
produtoras e das cadeas de televisión, que teñen entre as súas prioridades o 
beneficio industrial, máis aló da creación ou experimentación cinematográfica. 
Son moi poucas as obras que están amparadas por unha produtora, 
debido, en grande parte, a que o beneficio económico é moi limitado, xa que, 
como temos analizado con anterioridade, a vida destas obras queda relegada á 
proxección en filmotecas, museos e festivais especializados. A posibilidade de 
programación na televisión é moi reducida, xa que a maior parte de televisións 
xeneralistas apenas programan este xénero. 
No caso de Galiza, o compromiso por parte do ente televisivo público é 
inexistente. Esta entidade, que debería ser un dos piares fundamentais para 
producir este tipo de cinema, ten optado por esa política xeneralista e apenas 
mostrou disposición, nos últimos anos, á compra ou á coprodución, o que 
determina, en grande medida, que sexan escasas as produtoras interesadas 
en realizar este tipo de obra. Hai que lembrar a importancia que ten a prevenda 
á TVG dunha película, respaldo moi importante de cara a obter un 
financiamento a través das axudas públicas ou establecer alianzas con outras 
produtoras e incluso outras televisións. 
As poucas produtoras que teñen apoiado aos creadores vense 
obrigadas a buscar na coprodución internacional a saída viable para amparar 
estas películas. Esta eríxese como a única saída, nestes momentos, para este 
tipo de filme, como declararon Felipe Lage e Lluís Miñarro no encontro que cos 
dous produtores e con Neus Ballús, tivo lugar arredor do cine de autor e os 
seus modelos de produción durante o Festival Internacional de Curtametraxes 
Curtocircuíto (Santiago de Compostela), en outubro de 2014. 
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A ausencia de interese por parte do ente televisivo autonómico é 
palpable na inexistencia dun espazo estable que programe este tipo de cine. 
Non obstante, é indubidable que a participación neste tipo de producións 
implica un compromiso co cinema e coa forma de concibir o cine afastado do 
beneficio industrial, e máis achegado a entendelo como unha manifestación 
cultural e unha arte, que ten un compromiso coa sociedade e que tamén debe 
ser desenvolvida en canto a linguaxes e a formas expresivas dun pobo. 
Se analizamos as diferentes obras, podemos comprobar que son moi 
poucas as produtoras que apoian este tipo de propostas. A maior parte delas 
son empresas que se crearon para amparar unha produción ou un autor en 
concreto, cun persoal moi reducido ou apenas inexistente, xa que o seu volume 
de traballo é moi pequeno e a contratación limítase á produción dalgunha obra 
en concreto. 
Sen dúbida algunha, a produtora insigne deste movemento é Zeitun 
Films, empresa fundada no ano 2010 por Felipe Lage e Martin Pawley, 
responsable da produción de Todos vós sodes capitáns (2010), Arraianos 
(2012), O quinto evanxeo de Gaspar Hauser (2013) e Costa da Morte (2013). 
Se algo caracteriza esta produtora é saber captar o espírito destes novos 
creadores, e adaptarse ás súas necesidades, apostando por aqueles autores 
que están comezando a súa carreira e polos proxectos máis arriscados que 
buscan novos camiños polos que transitar o cine. 
Dende a súa creación, Zeitun Films tense amosado como un modelo de 
empresa diferente, onde se asume o novo paradigma de creación e a ruptura 
con modelos de produción anteriores. O traballo desta empresa difire bastante 
do modelo instaurando na meirande parte das produtoras galegas. Unha das 
principais diferenzas respecto ao sistema tradicional é o traballo de promoción 
e distribución do filme. Se ata hai pouco grande parte do negocio 
cinematográfico se obtiña a través unicamente da produción dunha obra e o 
seu financiamento público, na actualidade a produtora deberá obter o seu 
beneficio na explotación e comercialización da mesma. Neste sentido, Zeitun 
Films, ao igual que outras novas produtoras, buscan alternativas para facer 
rendible un filme, concretamente a través da coprodución con outros países e a 
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presenza en festivais e en ciclos de cinema, así como a distribución e presenza 
en salas de cinema alternativas e outras plataformas de distribución. En 
palabras de Felipe Lage (entrevista persoal, 3 de xuño de 2014) produtor da 
empresa: 
En Zeitun traballamos nalgunhas das películas do Novo Cinema Galego que 
máis resonancia tiveron. Somos polo tanto outro actor do movemento, un 
facilitador. Supoño que a nosa característica máis particular é que o facemos 
dende a produción e a distribución, o cal é, por desgraza, pouco común en 
Galicia e España. 
Outras produtoras que dalgún xeito teñen axudado a lanzar estas novas 
propostas cinematográficas son: 
- IB Cinema, produtora que durante os primeiros anos de xestación desta nova 
onda de creación de cinema documental apostou pola produción dalgúns 
cineastas que comezaban a súa carreira, como foi o caso de Eloy Enciso co 
seu filme Pic-nic (2007). Non obstante, o seu apoio centrouse sobre todo en 
valores seguros xurdidos a partir do Máster de Documental de Creación da 
Universidad Pompeu Fabra de Barcelona, entre os que atopamos as 
producións de Mercedes Álvarez e a súa longa Mercado de futuros (2011) e 
Adán Aliaga ao que lle produce La casa de mi abuela (2005). 
- Nós Produtora Cinematográfica Galega, empresa de carácter familiar, que ao 
longo dos seus quince anos de traxectoria produciu nove documentais que 
afondan nas raíces galegas, así como en personaxes e acontecementos que 
pasaron un tanto desapercibidos para a nosa cultura. Entre os seus traballos 
atópanse obras como o found footage CCCV Cineclube Carlos Varela do 
director Ramiro Ledo Andión (2005), e Manuel María: fala e terra desta miña 
terra de Margarita Ledo (2005), ademais dos documentais históricos pero 
con certo factor experimental como Santa Liberdade (2004), Liste, 
pronunciado Líster (2007) e A cicatriz Branca (2012), tamén dirixidas pola 
catedrática en comunicación audiovisual Margarita Ledo. 
- Outra empresa produtora que apoiou novas propostas de documental é Tic 
Tac Producciones, dirixida por Fernanda del Nido. Entre as súas producións 
destacan Manuel e Elisa (Manuel Fernández-Valdés, 2008), Tralas luces 
(Sandra S. Sánchez, 2011), Flores tristes (Manuel Abad, 2008), Vienen por el 
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oro, vienen por todo (Pablo D'Alo Abba e Harbaruk, 2009) e ¿Qué culpa tiene 
el tomate? (Coira et al., 2009). Hai que sinalar que esta empresa apostou 
fortemente pola coprodución con Latinoamérica e Europa. É destas alianzas 
que nacen proxectos como ¿Qué culpa tiene el tomate? un proxecto 
documental de creación colectiva en que participan sete países 
iberoamericanos, que nos envolve, a través dos seus mercados populares, 
nas súas diferentes culturas e formas de vida. 
- Amén Cinema é outra das empresas que colaborou na produción deste 
movemento. Entre os seus traballos atópanse Manuscritos Pompeianos 
(Marcos Nine, 2010), La brecha (Marcos Nine, 2011) ou Piedad (Otto Roca, 
2012), e ademais funciona como unha pequena distribuidora de documentais 
e curtametraxes. Nestes momentos, é a responsable da produción das 
correspondencias entre Marcos Nine e Eloy Domínguez Serén que, ao igual 
que outros autores internacionais, mantiveron o intercambio dunha serie de 
misivas audiovisuais interrogándose sobre a situación actual tanto social 
como económica ou analizando o seu propio devir. 
- Diplodocus Producións é outra pequena empresa produtora propiedade de 
Pela del Álamo. Entre as súas producións destaca N-VI (Pela del Álamo, 
2012). 
- Fílmika Galaika, produtora fundada por Roi Carballido, Senem Outeiro e Beli 
Martínez, é unha empresa que se dedica á produción de documentais e 
outros formatos audiovisuais. Destaca da súa produción Vikingland (Xurxo 
Chirro, 2011), obra cun amplo percorrido e recoñecemento ao longo de todo 
o mundo. 
- Frida Films, dirixida por Sergio Frade e Luisa Romeo, está especializada na 
produción de documentais. Destacan no seu catálogo La mujer del eternauta 
dirigida por Adán Aliaga (2011), ou Los increíbles de David Valero (2012). A 
pesar de desenvolver o seu traballo entre A Coruña e Madrid e ter recibido 
axudas da Consellería de Cultura da Xunta de Galicia, non será ata 2014 que 
comezan a apoiar a produción de directores galegos, amparando as 
próximas longametraxes das realizadoras Nely Reguera e Isabel Ayguavives. 
Nesta altura, debemos analizar e cuestionar o sistema cinematográfico 
galego de corte industrial, que asiste inmutable ao feito de que Galiza se 
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convertese nun auténtico motor de creación cultural. Ante esta situación, no 
canto de apoiar e promover este tipo de creación, opta polo desamparo dos 
creadores, mantendo unha postura de total desleixo. Asemade, resulta 
reseñable a actitude mantida por parte dalgunhas empresas produtoras ou 
organizacións profesionais que trataron de frear o crecemento deste 
movemento a través do bloqueo e a realización de sucesivas queixas ante as 
administracións públicas, porque non conciben a existencia dunhas axudas 
dirixidas directamente aos creadores e creadoras, sen a intermediación dunha 
empresa produtora. Consideramos necesario para o fortalecemento das 
propostas cinematográficas máis experimentais, que exista o respaldo de 
empresas produtoras detrás dos proxectos presentes e futuros que realicen 
estes creadores. Non obstante, estas empresas deben modificar e adaptar 
certas dinámicas e concepcións do proceso de produción e distribución 
cinematográfica.  
4.5. Canles oficiais e alternativas de distribución 
Anteriormente xa sinalamos a escasa repercusión e interese que teñen estes 
traballos na programación do ente televisivo público galego. A situación é 
semellante no resto de medios de comunicación masivos que operan en 
Galiza. 
Non obstante, debemos subliñar que non sempre foi así. No momento 
da aparición deste movemento existía certo apoio por parte da televisión 
autonómica cara a estes proxectos. Un caso significativo ocorreu en 2005, 
cando a Televisión de Galicia (TVG) creou o espazo Galicia Documental, un 
programa dedicado en exclusiva a mostrar aqueles documentais producidos en 
Galiza ao longo dos últimos anos. As propostas programadas ao longo dos 
seus cinco anos en antena foron, na súa maior parte, documentais de difusión 
cultural, aínda que tamén tivo cabida algunha obra que contiña certo asomo de 
busca e experimentación formal, como é o caso de JEDN, pensando en 
soledad dirixida por Marcos Nine (2006) ou Quen son? de Eloy Lozano (2008). 
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Aconteceu o mesmo co programa Onda curta, tamén emitido a partir de 
2005, que foi outro dos espazos que potenciaron a produción de curtametraxes 
de ficción e de documentais de creación. Este espazo centrábase en 
programar aquelas obras producidas dentro dun xénero cualificado como 
menor debido á escasa importancia que lle outorga a industria a este tipo de 
formato, pese a que na realidade supón un formato ideal para experimentar 
novas linguaxes e fórmulas narrativas, ademais de funcionar como plataforma 
para dar a coñecer os novos talentos cinematográficos. Grazas a Onda Curta, 
púidose achegar ao público a meirande parte das curtametraxes producidas 
coas axudas da Consellería de Cultura da Xunta de Galicia, o que favoreceu a 
visibilización destes novos creadores e das súas obras. 
Non obstante, estes espazos desapareceron despois do cambio de 
goberno en 2009, e do posterior relevo na dirección da Radiotelevisión de 
Galicia, reducíndose exponencialmente o apoio e visibilización destes novos 
creadores. Na actualidade, poucas son as mencións ou espazos dedicados a 
seguir o desenvolvemento e a promoción da creación galega. Apenas podemos 
destacar o progama ZigZagDiario (2010), un dos poucos que dan cobertura e 
apoio ás producións propias. 
Dende o devandito cambio de goberno, o ente público televisivo apenas 
ten apoiado de xeito económico ao desenvolvemento deste tipo de creacións. 
Dende o xurdimento do Novo Cinema Galego, a compra dos filmes 
documentais estudados nesta tese por parte da TVG foi moi axustada ou máis 
ben escasa, limitándose a obras xa rematadas e que tiveron un importante 
percorrido en festivais internacionais, como foi o caso de Arraianos ou Todos 
vós sodes capitáns. Esta atención a posteriori, evidencia a escasa importancia 
que lle dá unha televisión pública que fixa os seus intereses dende un punto de 
vista comercial, e que, consideramos, incumpre un dos seus obxectivos 
principais, tal e como se recolle na Lei 9/1984, de 11 de xullo, de creación da 
Compañía de Radio-Televisión de Galicia, a cal, no seu Capítulo 1 artigo 1.1 
sinala a misión desta entidade respecto á promoción da lingua galega e da súa 
cultura: 
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1.1. Atribúese á Compañía de Radio-Televisión de Galicia a misión de servizo 
público consistente na promoción, difusión e impulso da lingua galega, así 
como a atención á máis amplia audiencia, ofrecendo calidade e a máxima 
continuidade e cobertura xeográfica, social e cultural, propiciando o acceso aos 
distintos xéneros de programacións e aos eventos institucionais, sociais, 
culturais e deportivos, dirixíndose a tódolos segmentos de público, idades e 
grupos sociais, e favorecendo activamente a difusión cultural, intelectual e 
artística e dos coñecementos cívicos, económicos, sociais, científicos e 
técnicos mediante toda clase de emisións en lingua galega realizadas por dita 
Compañía a través das sociedades Radiotelevisión de Galicia, S.A. e 
Televisión de Galicia, S.A., así como de calquera outra que poda crear no 
futuro. (Xunta de Galicia, 1984). 
Sobra sinalar a necesidade e importancia que ten que as televisións 
adquiran dereitos de emisión antes da produción, xa que facilita enormemente 
a viabilidade dun proxecto. No periodo estudiado (2006-2014) a televisión só se 
ten interesado pola compra de tres obras de tres creadores vinculados con este 
movemento: As mimosas, nova longametraxe de Oliver Laxe (en produción) e 
Las altas presiones, do cineasta Ángel Santos (2014), ambas obras 
enmarcadas na ficción, e N-VI, documental de Pela del Álamo. Este feito 
amosa claramente a ausencia de compromiso por parte da televisión pública 
galega coas novas formas do cinema de non ficción. Felipe Lage (entrevista 
persoal, 3 de xuño de 2014) sinala este punto como unha das principais 
debilidades á hora de producir: 
A dependencia económica de subvencións e televisións, que prefiren mirar 
para outro lado. Esta dependencia non é particular ao Novo Cinema Galego, é 
común á maioría de creadores europeos e internacionais. Se isto segue así 
creo que a longo prazo só poderán sobrevivir artistas que producen de xeito 
cuasi individual e que poidan ter un soporte económico alternativo. 
En definitiva, a falta de programación estable na cadea autonómica ou a 
creación dun slot que programe obras documentais, así como a nula 
programación do traballo dos nosos novos talentos, será outro obstáculo máis 
co que se atoparán os creadores á hora de poder consolidar e mellorar as 
fórmulas de produción sen ter que caer na tan manida autoprodución. 
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A expulsión do documental das canles de distribución oficiais obriga a 
buscar novas canles de distribución e visibilización dos traballos. No caso 
galego, é evidente a súa internacionalización a través da presenza en festivais 
como Locarno, Cannes, FID Marseille, Mar del Plata IFF, Ann Arbor Film 
Festival, etc.; en museos como o Museum of Modern Art (MoMA) de Nova 
Iorque, Museum of the Moving Image (MOMI) de Astoria-Nova Iorque, Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía de Madrid, Centre Pompidou de París, 
etc.; ou en espazos especializados de análise e estudo documental como o 
Sensory Ethnography Lab (SEL) da Universidade de Harvard, o Flaherty Film 
Seminar de Nova Iorque ou Doc’s Kingdom de Lisboa. 
Unha das cuestión básicas que debemos apuntar é a forma en que 
circulan as diferentes producións nestes circuítos e o papel básico que teñen 
as produtoras, que se reconverten en distribuidoras a través dos seus 
contactos, alianzas e afinidades cos programadores e directores destes 
eventos, xerando unha serie de círculos de influencia que facilita a presenza 
dos filmes. 
Estes grupos de presión informais obrigan a remodelar o propio sistema. 
Se ata hai ben pouco era indispensable a asistencia a mercados tradicionais de 
compravenda de producións cinematográficas, na actualidade, o importante 
para este tipo de producións é o contacto cos programadores e directores de 
mostras, festivais e ciclos, así como cos críticos e cos creadores de tendencias, 
que en numerosas ocasións se reconverten en programadores. 
A escasa repercusión en Galiza deste tipo de producións provoca a 
busca de espazos como o Festival Internacional de Documentais Play-Doc de 
Tui, que desde o seu nacemento en 2004 é un festival de referencia a nivel 
estatal dedicado ao cine de non ficción, e que será un dos piares fundamentais 
de exhibición no noso territorio. Este festival, elixido en 2014 como un dos dez 
mellores festivais do mundo no Best Fest Film Series de Nova Iorque, fixo unha 
aposta clara dende os comezos polo cinema documental feito en Galiza. A 
presenza destes filmes foi evolucionando á par que o fixo o propio festival. Se 
nun primeiro momento os filmes tan só entraban en competencia na sección 
Galicia, dende o ano 2011, e tras un reformulamento do festival, motivado pola 
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súa situación económica e financeira, obrigou a eliminar a competición galega 
e, a partir dese ano, inclúese un filme galego na competencia oficial. Nestes 
últimos anos, tres serán os filmes galegos que gañarán a competencia oficial: 
Costa da Morte (Lois Patiño, 2013), Vikingland, Todos vós sodes capitáns, e 
que xunto con Arraianos, conformaron as obras presentes en competencia 
internacional. Ademais, co obxectivo de apoiar a creación galega, creouse 
unha nova sección, Panorama Galicia, onde se amosan as obras máis 
representativas da produción nacional do ano. 
Convén sinalar a importancia deste festival como punto de encontro e 
discusión, a través de encontros oficiais como os celebrados nos anos 2014 e 
2013, nos que se analizou a situación da distribución dos filmes e o Novo 
Cinema Galego respectivamente. Posteriormente tomarían o relevo o (S8) 
Mostra de Cinema Periférico (A Coruña) e o Festival Cineuropa (Santiago de 
Compostela). 
Play-Doc tamén servirá como espazo de reunión informal, tal e como 
apuntaba Nicolás Azalbert no artigo «Loin de Madrid» (2013) publicado en 
Cahiers du Cinéma, onde facía referencia á xuntanza que se celebra de xeito 
continuo nun restaurante en Valença do Minho coa escusa da celebración do 
festival, e que reúne a grande parte dos creadores e outros axentes que 
conforman o Novo Cinema Galego. 
Xa por último, cabe mencionar a nova aposta deste festival por 
enfrontar, debater e analizar os procesos de traballo dos creadores durante a 
celebración do Laboratorio de Apuntes Fílmicos (LAP) que contou en 2014 coa 
participación de Eloy Enciso, Otto Roca, Marcos Nine e Ángel Santos. 
Como xa comezamos a apuntar, outro festival que ten apostado 
decididamente polo talento e a visibilización destes creadores emerxentes foi o 
(S8) da Coruña, que dende a súa orixe fixo un oco na súa programación para 
amosar o traballo dalgún creador galego, como foi o caso de Xurxo Chirro, 
Alberte Pagán, Oliver Laxe, Lois Patiño, Eloy Domínguez ou Marcos Nine. 
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Cineuropa, mostra de cinema que se celebra durante o mes de 
novembro en Santiago de Compostela, nos últimos anos fixo tamén un oco na 
súa axenda para programar os traballos, seleccionados polo crítico Martin 
Pawley, de creadores emerxentes galegos do cinema documental, e para 
visibilizar a meirande parte da produción audiovisual galega xurdida a partir das 
axudas de talento da Xunta de Galicia. 
O CGAI será outro dos piares fundamentais en canto a exhibición destas 
obras. Na súa sede da Coruña proxectáronse a maior parte dos títulos que 
conforman esta tese. Cabe salientar, ademais, o papel dos seus dous 
programadores, José Manuel Sande e Jaime Pena, á hora de mostrar e apoiar 
a distribución dos filmes nos diferentes certames internacionais, así como o 
apoio técnico que ofrece esta institución. 
Os centros de arte que, como apuntamos, son outros dos lugares 
estratéxicos de exhibición destas obras exiliadas das salas cinematográficas, 
amosaron de forma puntual o interese pola súa programación. Grande parte 
destes filmes, como afirma Antonio Weinrichter (2003): 
Vense nos museos, e venos quen frecuentan os museos porque xogan cos 
parámetros (a duración, o proceso, a materialidade do soporte, a imaxe –o cine 
mesmo– como obxecto a nova relación espacial e espectatorial coa imaxe en 
movemento (…) que a institución simplemente non admite como propios. (p. 
90). 
Neste senso, cabe salientar o traballo feito polo CGAC, institución que 
acolleu en 2011 o ciclo denominado Xeiras polo real, onde se puideron ver e 
analizar os traballos dos realizadores Ángel Santos, Peque Varela, Eloy 
Enciso, Marcos Nine, Lois Patiño e DSK (formado por Juan Lesta e Belén 
Montero). 
O Museo de Arte Contemporánea de Vigo (MARCO), en 2013, dentro da 
exposición colectiva Veraneantes, incluía a exhibición de La imagen arde (Lois 
Patiño, 2013), videoinstalación de Lois Patiño. Nesa mesma mostra 
organizouse o ciclo Material Memoria, comisariado por Pablo Fidalgo, que 
Capítulo 4. O cine de non ficción en Galiza: Contextualización 
 121 
proxectou obras tan relevantes como Vikingland, Arraianos ou VidaExtra 
(Ramiro Ledo, 2013). 
Tamén cabe destacar a exhibición do documental de Alberte Pagán A 
quem se lhe conte... (2011) dentro da exposición A balea negra comisariada 
por Pedro de Llano en 2012, mostra que se presentaba cun vídeo realizado por 
Xurxo Chirro e Miguel Matamoros ex profeso para a exhibición. 
Outros espazos que tamén serviron como plataforma de exhibición son 
os centros autoxestionados de base social, como son os cineclubes. Cabe 
destacar o traballo feito polo Cineclube Compostela, que durante a súa 
traxectoria promoveu e apoiou o cinema feito por estes creadores, incluso de 
xeito directo, ao promover filmes como Fóra (Cayuela e Gómez Viñas, 2012). 
Tamén é salientable o traballo da extinta Casa das Atochas (A Coruña), un 
centro social autoxestionado no barrio de Monte Alto, que acolleu pases e 
conferencias dalgúns dos creadores do Novo Cinema Galego; ou o Liceo 
Mutante de Pontevedra, que adoita a programar parte das últimas producións 
destes creadores nos seus ciclos de verán. 
Por outra banda, todos estes autores, como xa apuntamos, atoparon un 
aliado na rede e nas novas tecnoloxías da información. Ao longo dos últimos 
anos temos asistido á aparición e consolidación de diversos portais que 
dedican parte dos seus contidos á non ficción. Nun momento en que o poder 
de transcendencia da rede superou as fronteiras e barreiras xeográficas, sería 
un erro limitarnos a sinalar portais galegos, xa que a maior parte dos autores 
tamén teñen como referencia portais de ámbito estatal e internacional. 
Non obstante, é oportuno lembrar a importancia que tivo no seu 
momento unha plataforma como Flocos.tv 12 , impulsada pola Axencia 
Audiovisual Galega, que tiña como obxectivo ser un centro de difusión do 
patrimonio audiovisual galego. Mediante streaming, os usuarios e usuarias 
podían acceder á maior parte da produción galega dos últimos anos. Coa 
desaparición da Axencia Audiovisual Galega, tamén o fixo o devandito portal 
                                                 
12
 Portal web que estivo operativo dende decembro de 2008 ata febreiro de 2011 e que contaba cun arquivo de máis de 
trescentas producións galegas. 
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que, ao igual que a propia páxina web da Axencia Audiovisual Galega, servía 
como punto de encontro de creadores, produtoras e público. Anos despois 
intentouse retomar a idea primixenia de Flocos tv coa creación doutros portais 
como cinemagalego.blogaliza.org13, blog de carácter público promovido polos 
impulsores do Novo Cinema Galego. Dende a Administración Pública creouse 
tamén Canle Tv14, un portal que, ao igual que Flocos.tv, pretendía axuntar 
parte da produción audiovisual galega. 
Un dos espazos de referencia deste movemento será o blog Acto de 
primavera15, fundado polos críticos José Manuel Sande, Xurxo González e 
Martin Pawley, e que serve como plataforma de difusión teórica do movemento 
e da actualidade cinematográfica, onde se recollen os acontecementos máis 
relevantes do Novo Cinema Galego. Reseñable é o labor que se propulsou 
dende este blog na defensa das axudas de talento da Consellería de Cultura 
da Xunta de Galicia, ao asinar un manifesto (2010) fundamentado na escasa 
porcentaxe que estas supoñían sobre o total das convocatorias realizadas, e a 
súa importancia para a creación de obras que exploran as novas linguaxes e 
para o apoio aos creadores. 
Outros blogs e webs que teñen colaborado dende Galiza na súa difusión 
son medios como A Cuarta Parede16, revista en liña de crítica cinematográfica 
en galego, que ao longo dos últimos anos se ten feito eco da actualidade das e 
dos creadores galegos, e do percorrido dos seus filmes polos diferentes 
festivais. Parécenos moi interesante destacar a sección Procesos, coa que, en 
soporte vídeo, intentan achegarse ao proceso cinematográfico de cada un dos 
autores, e que documentou o traballo de Xurxo Chirro, Eloy Enciso, Ángel 
Santos, Pablo Cayuela e Xan Gómez Viñas, entre outros. 
Polo tanto, podemos dicir que a web e os blogs se erixen como centros 
de difusión de coñecemento, de creación dunha masa crítica e de debates 
arredor do cinema de non ficción. Todos eles teñen axudado a difundir a obra 
                                                 
13
 http://www.cinemagalego.blogliza.org  
14
 http://www.canletv.agadic.info 
15
 http://www.actodeprimavera.blogspot.com 
16
 http://www.acuartaparede.com 
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destes creadores e teñen logrado, en parte, un dos seus obxectivos: suplir a 
ausencia de información especializada sobre a non ficción no noso país. 
Artigos, recensións, crónicas de festivais, vídeo-entrevistas a directores 
e profesionais do sector, así como reseñas de libros, entre outros contidos, 
configuran un espazo web cuxo espectro non se limita ás pantallas de cine, 
senón que se expande a propostas audiovisuais de carácter independente e 
que, con frecuencia, atopan a súa visibilidade en internet, museos, festivais e 
espazos alternativos. 
4.6. O papel da formación 
Galiza, dende as orixes, foi unha comunidade pioneira na formación de 
profesionais do sector audiovisual. Nela fundouse a primeira escola de carácter 
público orientada a capacitar a técnicos e técnicas en imaxe e son. 
A creación da EIS da Coruña en 1991, respondía á necesidade de 
formación dun sector emerxente naquela época. Vinte anos despois, trala 
implantación da formación superior a través da oferta de Grao en 
Comunicación Audiovisual nas tres universidades galegas, xunto coa creación 
de tres Escolas máis de formación profesional de carácter público, e varios 
centros privados, podemos afirmar que, nestes intres, hai un exceso en 
formación incapaz de ser absorbido polo mercado. 
Este é un dos problemas máis grandes que afectan a formación 
especializada en competencias audiovisuais no noso territorio. Anos despois 
de ser declarado sector estratéxico e a consecuente pontenciación da creación 
de centros de formación, trala aparición da crise económica e o 
desmantelamento de grande parte das estruturas que sostiñan este sector, 
viuse como grande parte do alumnado que sae destes centros non acaba 
exercendo a profesión para a cal se estivo preparando, e pasa a engrosar as 
listas de desemprego. 
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Podemos achacar á crise económica grande parte da situación que 
están padecendo os diferentes axentes integrantes do sector, pero tamén 
debemos facer unha análise introspectiva e preguntarnos se realmente a 
formación ofertada por parte das diferentes institucións está en consonancia co 
momento actual, nun sector cunha grande capacidade de transformación e 
cambio debido á súa dependencia tecnolóxica. Neste sentido, Xurxo Chirro 
(entrevista persoal, 22 de abril de 2014), fala da falta de transmisión, por parte 
das direccións dos centros de formación, da ilusión ás novas xeracións, e 
tamén de non trasladar un espírito que convide á busca de novas experiencias 
e sensacións, así como dun compromiso e constante actualización por parte do 
profesorado. 
Se analizamos os plans de estudo das diferentes titulacións podemos 
comprobar que, en numerosas ocasións, apenas hai relación coa realidade. As 
escolas de formación profesional seguen ensinando uns sistemas e dinámicas 
de traballo propios de décadas pasadas, nas que os e as profesionais se 
situaban nunha estrutura altamente xerárquica e vertical. Nestes intres, nos 
que, como xa temos apuntado, unha das tendencias do sector é a produción 
low cost, baseada na redución de equipos de traballo e dos tempos de 
execución, podemos comprobar como apenas se anima ao alumnado a 
converterse en profesionais polivalentes e capaces de executar diferentes 
tarefas. 
Por outra banda, as universidades, que si forman alumnado polivalente, 
con habilidades e coñecementos nas diferentes partes que integran unha 
produción audiovisual, apenas son receptivas aos cambios estéticos que se 
están producindo, e seguen mostrando modelos que apenas tiveron éxito no 
noso país. Sistemas propios de grandes industrias ou empresas, que apenas 
teñen cabida no noso territorio. 
Este illamento do mundo exterior faise palpable con expresións 
parecidas a «no mundo real», frase recorrente que se pode escoitar nas aulas, 
e que é un claro síntoma desa disonancia coa realidade. 
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Non obstante, é competencia do profesorado estar atento aos cambios 
estéticos e narrativos que se producen e incorporalos aos contidos das 
materias. Isto esixe un esforzo por parte do persoal docente e a flexibilización 
dos plans de estudios das diferentes titulacións, que deben estar abertos ao 
cambio, e tratar de buscar e sondar as tendencias en festivais e circuítos 
especializados. A investigación e o estudo de cinema contemporáneo precisa 
saír da zona de confort, rachar cos prexuízos e tratar de buscar a innovación 
entre o mare magnum de obras que están en circulación nestes intres. 
Deste xeito, moitos serán os críticos e creadores que se interrogarán 
polo papel que desempeña a Academia nestes momentos e pola súa falta de 
interese polo anovador ou vangardista: 
A non correspondencia entre a axenda do crítico internacionalista sobre o que 
constitúe o novo cine e o plan de traballo do profesional académico sobre o 
que merece a pena ensinar, analizar e investigar. 
Creo que o estudo académico do cine tende (en xeral) a unha consolidación 
segura do xa coñecido, a un certo tipo de consenso. Estas institucións 
intelectuais tenden a querer separar os estados ou fases de crise e 
desequilibrio. Periodicamente prodúcense xiros ou axustes dos paradigmas 
predominantes (do estruturalismo ao postestruturalismo, da posmodernidade 
ao poscolonialismo…) pero nunha grande revolución. Alomenos dende o triunfo 
da semiótica, que cuestionou seriamente o pensamento humanista-literario 
anteriormente reinante. Emprego a palabra crise nun sentido positivo, no 
sentido dunha emerxencia: o difícil momento en que algo novo está 
emerxendo, ao principio de forma confusa. E supoño que me pregunto se hoxe 
en día o estudo académico do cine, como un sistema, un modo de pensar e 
proceder, está realmente interesado no novo ou no desafiante neste sentido. 
(Martin e Naremore, 2010, p. 225). 
Adrian Martin (2011) falará do tempo que se sucede entre que emerxe 
unha nova práctica ata que se estuda e investiga. El falará do «efecto dos 
cinco anos», pois tal e como afirma, «sempre se dá unha demora entre a 
tensión presente do cine e o momento en que este se comeza a ter en 
consideración para a análise por parte da Academia».(p.25). 
Outros autores como Jonas Mekas, cineasta radical, chegan incluso a 
promover a destrución da Academia. Como propón Homero Andrijis no seu 
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poema Quemar las naves (1975), que mellor que romper co peso da tradición 
se queremos renovar unha linguaxe ou incluso crear unha tradición de seu sen 
a carga das demais artes? 
Xa é tempo para unha conmoción. É tempo para incendiar os institutos de cine. 
As escolas de cine son para atrasados. Se un documental como Showman ou 
como o de Leacock son rexeitados por non ser dignos de consideración, entón 
alguén ten que dicir: BASTA! ACABEMOS CON VOSTEDES LIMPEMOS A 
ATMOSFERA; ABRAMOS AS XANELAS. AH, QUE ENTRE O AIRE FRESCO!. 
(Mekas, 2013, p. 101). 
Cremos que o papel da Academia é fundamental na construción dos 
novos discursos e a busca de novos camiños. Moitos deben ser os esforzos 
que deben facerse, empezando por manter unha actitude proclive ao cambio e 
á experimentación. Tamén é precisa unha maior conexión cos diferentes 
profesionais e, ao igual que proclamaba Godard, achegarse ás outras historias 
do cine, ás historias ocultas polos éxitos ou os datos de recadación, e apostar 
polo estudo daquelas obras que realmente supuxeron un avance na linguaxe 
cinematográfica. 
O verdadeiro inimigo do estudo académico do cine, e o que necesita evitar no 
futuro, non é a teoría, a historia ou a estética senón o positivismo, que xera un 
formalismo estéril, o estudo das audiencias que se perpetúa a si mesmo e 
unha historia apolítica da industria. Se sigo insistindo na estética é porque o 
meu propio esteticismo sempre foi o fundamento das miñas ideas políticas e 
non creo que o estudo do cine poida pasar sen elas. (Martin e Naremore, 2010, 
p. 231). 
É a Academia, sen dúbida algunha, a que debe posibilitar e facilitar este 
achegamento. A diferenza da crítica, que en numerosas ocasións ten que 
traballar ou analizar determinadas obras en función dunha liña editorial ou uns 
compromisos adquiridos a cambio da inclusión de publicidade, o persoal 
académico pode distanciarse destas obrigas e realizar un estudo sen ter en 
conta estes principios ou obrigas adquiridas para o desenvolvemento normal 
do seu traballo. 
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Por outra banda, ademais desta falta de sensibilidade cara ao cambio e 
as novas estéticas, a formación en Galiza ten mostrado ao longo destes últimos 
anos a súa incapacidade para realmente formar aos xestores destas 
transformacións e, polo tanto, non alcanza un dos obxectivos primixenios e 
punto de orixe da creación destes centros do saber: liderar o cambio. 
Se temos en conta a formación dos creadores obxecto de estudo desta 
tese de doutoramento, podemos observar que, ademais de posuír unha 
formación multidisciplinaria, non todos pasaron por aulas de cine, como ocorre 
nos casos de Alberte Pagán (licenciado en Filoloxía Inglesa) ou Xurxo Chirro 
(licenciado en Historia da Arte), e aqueles que si tiveron formación específica 
en materia de cine formáronse fóra de Galiza. 
Poderíamos xustificar que no momento de formación destes creadores 
apenas se implantaran as escolas e facultades que forman en materia 
audiovisual. Isto é en parte certo, xa que a maioría dos realizadores se 
formaron en escolas de cine unha vez obtiveron unha primeira titulación 
superior. 
Este feito, non obstante, obríganos a preguntarnos cal foi o deseño e a 
finalidade dos plans de estudo cando ningún dos creadores dentro do Novo 
Cinema Galego pasou polas aulas de comunicación audiovisual de ningunha 
das universidades galegas. 
Vinte anos despois da implantación do primeiro centro de formación 
audiovisual, e trala creación das diferentes escolas e facultades, a formación 
en Galiza ten un déficit en formación especializada. Os Másters e Posgraos 
non atenden ás necesidades reais de formación que esixe o mercado. Cabe 
citar o exemplo da formación en documental, que se limita á consideración de 
materia optativa nos Graos de Comunicación Audiovisual das Universidades de 
Vigo e Santiago de Compostela. 
O documental, unha forma fílmica que, como vimos, está máis viva que 
nunca, é menosprezado nos plans de estudo. Se nos centramos na atención 
que as universidades galegas lle prestan ao movemento do Novo Cinema 
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Galego, podemos constatar que tan só a Universidade de Vigo contempla o 
seu estudo na materia de «Teoría e Técnica do Documental», na parte 
dedicada ao estudo do documental contemporáneo. Consideramos que 
calquera plan de estudos artellado dende Galiza e que contemple materias de 
cine en xeral ou de cine galego, deberá ter en conta este movemento que nos 
sitúa dentro do panorama de cinema contemporAnte esta falta de aprendizaxe 
formal, moitos optarán por outras vías, medios informais de coñecemento e 
aprendizaxe que se perfilan como claves no desenvolvemento destas novas 
formas de entender o real. 
Non obstante, nun momento en que a simplicidade de determinadas 
tecnoloxías permite poder realizar unha película con medios domésticos, ou en 
que se pode acceder a unha cantidade inxente de información e, polo tanto, de 
coñecemento, resulta primordial o papel da Academia á hora de dispoñer e 
organizar esta información. Neste caso, ao igual que, como xa temos visto, o 
resto de institucións, amosa un desleixo total co que está a acontecer. 
A clave reside na capacidade de xestión da información, dos datos, que nos 
debe permitir seleccionar e sintetizar os contidos que recibimos para 
convertelos en coñecemento útil. E, para non sucumbir ao bombardeo 
informativo e sen sentido, requirimos unha base formativa consolidada, 
«multidisciplinaria». Esta formación, lonxe de ser elitista, non só se fundamenta 
no coñecemento académico, senón que en moitos casos queda sustentada 
pola curiosidade autodidacta, condicionando así o noso achegamento e a nosa 
percepción. 
Do mesmo modo, créanse novos espazos colaborativos formados por 
multiusuarios que participan dun sentimento comunitario activo e enriquecedor, 
espazos que nos permiten dispor de datos a nivel global. (Rosenbaum e 
Martin, 2010, p. 17). 
Hai un tempo, José Manuel Sande (2012a), un dos creadores da 
etiqueta Novo cinema Galego, preguntábase, nun artigo publicado en Acto de 
Primavera, que sucedía cando a «grandeza» pasaba pola nosa porta. Niso 
mesmo deben pensar os membros da Academia cando esta grandeza, que é a 
que representa e sitúa a Galiza no panorama internacional, é totalmente allea á 
súa actividade. 
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É máis, catro anos despois de que se comezase a falar deste 
movemento, a Academia non presta aínda atención aos creadores, a 
excepción do Ciclo Novo Cinema Galego que organizara a Universidade de 
Vigo en 2011. 
Proba e testemuño do escaso interese que ten amosado por estes 
cineastas e obras a Academia, é a reducida produción científica ao respecto. 
Podemos citar apenas, xunto con algunha conferencia puntual por parte 
dalgúns creadores, os seguintes traballos: os artigos «El Novo Cinema Galego, 
propuesta de definición y clasificación» de María Gallego e Isabel Martínez 
publicado na Revista Comunicación, Revista Internacional de Comunicación 
Audiovisual, Publicidad y Estudios Culturales (2012); «O Novo Cinema Galego 
um cinema de fronteira»(2011b), «El documental de creación contemporáneo 
en Galicia. Un caso práctico: Arraianos» (2011b), ambos de Isabel Martínez, o 
primeiro publicado nas IV Jornadas de Cinema Portugués e o segundo 
publicado na revista Doc on-line, Revista Digital de Cinema Documentário, os 
dous da Universidade de Beira Interior (Portugal); os capítulos de libros como 
«Una nueva forma de mirar y pensar el cine en Galicia» (2011a) recollido en En 
estado crítico. Sobre políticas y economías del Arte en el eje noroeste, 
publicado polo Departamento de Escultura da Universidade de Vigo e o 
colectivo LIBA, ou «Nuevas propuestas audiovisuales en el cine de no ficción: 
el caso del Novo Cinema Galego» (2011c), publicado en Avanca Cinema 2011, 
ambos de Isabel Martínez; o artigo «O “Novo Cinema Galego”: Galiza na senda 
da vangarda» (2014) escrito por Pablo Suárez e publicado en Madrigal: Revista 
de Estudios Gallegos; o artigo elaborado polos profesores Fernando Redondo 
Neira e Marta Pérez titulado «Diáspora e experiencia migratoria desde a 
proposta anovadora dun Novo Cine Galego» (2013) publicado no Anuario 
Lusocom 2013, que analiza a imaxe da emigración a través do filme de 
Margarita Ledo A cicatriz Branca e Vikingland, de Xurxo Chirro; e a 
comunicación «Lo procesual como marca de modernidad del Novo Cinema 
Galego» (Redondo e González, 2014) presentada no VI Congreso 
Internacional Latina de Comunicación Social celebrado na Universidad de La 
Laguna. 
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Resulta paradoxal esta falta de atención se temos en conta que filmes 
coma Costa da Morte, Todos vós sodes capitáns ou Arraianos foron obras que 
se proxectaron en Harvard (EE.UU.) e os seus autores disertaron sobre as 
súas obras neste centro académico; ou a presenza de José Manuel Sande no 
XV Forum for Iberian Studies organizado na Universidade de Oxford (Gran 
Bretaña) en xuño de 2012, no cal disertou sobre as novas tendencias creativas 
do cine feito en Galiza, de onde sairá o artigo «Na Procura do Novo Cine 
Galego. Historia, Narración(s), Identidade e Modelos de Representación». 
Como sinalou José Manuel Sande (2012a) «abortaremos por inanición 
este momento plural e creativo insólito? Que ocorre cando a grandeza pasa 
pola nosa porta e miramos para outro lado? A lucidez parece respostar: 
deixemos de lamentarnos e fagamos o esforzo. Alea jacta est» (par.4). 
4.7. O impulso da creación 
Pode resultar estraño que nunha comunidade como a galega, na que non 
existe unha tradición formal, xurda un movemento con tanta forza e enerxía 
como esta vaga de creadores e creadoras de non ficción, unha nova xeración 
de cineastas que aparece de forma máis ou menos espontánea, e que vai en 
aumento tanto en número como en diversidade de estilos. 
Unha das cuestións fundamentais que sempre se formula cando se fala 
deste grupo de creadores é se se trata dun movemento ou dunha escola, se 
funcionan como un colectivo, e, de ser así, cales son as características que 
teñen en común. 
Alberte Pagán (2008) afírmao dun modo clarificador: 
Supoño que, máis que un movemento, estas creacións xorden das 
necesidades individuais de cada cineasta, pois en Galicia non hai unha escola 
de cine como tal. En calquera caso, a tendencia cara á experimentación 
preséntase como a única saída viable para poder realizar traballos máis 
honestos e persoais. O resto do que se fai baséase en imitar modelos 
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preexistentes, co que o resultado adopta ser unha copia ordinaria e con moi 
poucos medios do que leva décadas realizándose. (par.9). 
Fran Gayo, programador do BAFICI, nun artigo publicado en El País 
onde se recolle este novo espírito creador, fala 
Dunha nova xeración, ou mellor, un espírito novo e mesmo desenfadado, a 
reescribir ou reenunciar todos eses cambios producidos no cinema español da 
última década, ás veces cunha certa reverencia e noutras máis en plan 
rompedor, pero sempre procurando seguir adiante, avanzar, non perder todo o 
terreo gañado até agora. (F. Gayo en I. Martínez, 2011a, par. 2). 
Máis aló da natureza documental común a todos os filmes, podemos 
realmente falar de trazos xeracionais distintivos, cando os discursos e as 
intencións son tan dispares? Se hai algunha característica común a todos estes 
autores, tal vez sexa o sentimento de desamparo que parecen transmitir. Este 
sentimento vén propiciado pola falta dun sistema de distribución e exhibición 
estable. Os autores vense na obriga, na maior parte das ocasións, de crear as 
súas obras co único apoio, no mellor dos casos, dunha axuda da Consellería 
de Cultura da Xunta de Galicia, sen estar amparadas por unha empresa 
produtora que as avale. 
Nesta liña responde Carlos Losilla cando se lle interroga sobre se 
estamos ante un impulso colectivo ou ante necesidades individuais: 
Este cine pode virse abaixo en pouco tempo porque a xente xa non poida 
seguir traballando tan en precario, e por iso non debemos facer bandeira do 
low cost nin nada parecido. Pero tamén é que estamos nun intre no que moitos 
destes cineastas están facendo cousas que coinciden no tempo e o espazo, e 
se coñecen, e se axudan, e os temas son comúns, e tamén a forma, pese á 
súa disparidade: todas estas películas falan da desorientación en todos os 
sentidos, incluída a desorientación respecto á pluralidade, a veces excesiva, da 
imaxe contemporánea. Cos seus filmes estes cineastas están intentando que o 
cinema sexa moito máis sinxelo facendo o seu traballo: facernos máis 
complexa a realidade. Nese sentido si, é un impulso (vense impelidos a iso, hai 
unha necesidade) e é colectivo (estano a facer á vez, e se recoñecen niso). (C. 
Losilla, entrevista persoal, 8 de xullo de 2014). 
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Do mesmo xeito apunta Lois Patiño cando sinala ese coñecemento e 
recoñecemento como base primordial para tecer unha serie de relacións 
informais entre os creadores, o e para el é un dos principais piares para que en 
Galiza agromase esta xeración de creadores: 
Aquí somos unha serie de autores que o único que nos podería englobar é que 
tratamos de explorar novas linguaxes, que non é un cine convencional. Porque 
O quinto evanxeo de Gaspar Hauser, Vikingland, Arraianos, Todos vos sodes 
capitans… ¿que teñen en común? A mín paréceme algo incrible, ademais 
coñecémonos entre nós, axudámonos, apoiámonos e dámonos consellos.(Lois 
Patiño en Arenas, 2014, par.15). 
Ángel Santos (entrevista persoal, 29 de xullo de 2014) posiciónase na 
mesma liña, cando fala do momento excepcional que se vive no 
cinematográfico a pesar do pouco apoio co que se conta por parte das 
institucións, e sinala a importancia que ten o traballo feito en colectivo a partir 
desas necesidades individuais que ten cada autor: 
Cada individuo dirache que de estar só e illado tería realizado o mesmo tipo de 
traballo no mesmo momento, pero aínda que non o queiramos sempre hai 
cuestións que se nos escapan e que nos inflúen de maneira case inconsciente; 
é probable que ningún de nós tivera chegado ata aquí sen o traballo dos 
demais. O que si hai é unha retroalimentación, diálogo, camaradería, que 
axuda á hora de avanzar no traballo creativo. Isto reflíctese non só na aparición 
de películas senón tamén de espazos de encontro e exhibición. 
Se analizamos a traxectoria de todos estes autores, podemos observar 
que cada un vén de mundos moi distintos: algún provén da comunicación (Xan 
Gómez Viñas, Ramiro Ledo e Oliver Laxe) ou das belas artes (Alberto Gracia, 
Susana Rey), outros de escolas de cinematografía foráneas (Eloy Enciso), e 
outros de campos tan dispares como a filoloxía (Alberte pagán) ou a historia 
(Xurxo Chirro e Ángel Santos). Á vez, esta formación heterodoxa fai que este 
tipo de cinema sexa tan plural e diverso, xa que os referentes que empregan e 
as súas perspectivas son moi variadas. 
Ademais desta formación multidisciplinaria, outros factores que definen 
este grupo de cineastas son o proceso de dixitalización, o amateurismo, a 
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autoprodución e a cinefilia. Ángel Santos volve ser moi clarificador cando fala 
do auxe deste grupo de creadores ao intentar clasificalos ou caracterizalos: 
Non todo o cine galego recente debería considerarse Novo Cinema Galego, nin 
todo o que colle baixo ese paraugas terá o mesmo interese ou calidade. Dende 
o comezo entendeuse a proposta como algo máis aberto e aglutinador que 
exclusivista. (…) A característica fundamental ten que ver cunha clara vontade 
de independencia creativa que se reflicte nos modos de produción, aínda que 
dentro do propio Novo Cinema Galego estes sexan bastante diversos. E tamén 
cunha serie de referentes comúns que levaron a establecer unha vinculación 
fundamental co feito cinematográfico e a contemporaneidade (insisto que en 
Galicia, sempre primou o concepto do audiovisual por riba do cinematográfico, 
e todavía o groso económico da produción continúa nesa liña). Máis aló diso 
hai unha aposta bastante clara polo cine de non ficción e a experimentación 
formal máis radical, aínda que tamén hai empurre dende a ficción (como é o 
meu caso). Creo ademais, que os integrantes do Novo Cinema Galego e 
arredores son practicamente a primeira xeración que en Galicia falan dende o 
cine e cunha formación (non me refiro exclusivamente á académica, aínda que 
tamén) cinematográfica rigorosa e contemporánea. Máis aló diso, temática e 
formalmente pódese rastrexar un interese común polo concepto da paisaxe, a 
temporalidade, a idea do desprazamento e a busca da identidade e as raíces. 
(A. Santos, entrevista persoal, 29 de xullo de 2014).  
4.7.1. A dixitalización 
É un factor clave para o desenvolvemento deste tipo de obra. Os procesos de 
produción abarátanse enormemente e o acceso aos novos medios e 
tecnoloxías democratízase. 
Ata hai uns anos, chegar a dirixir un proxecto persoal obrigaba a pasar 
varios anos de meritoriaxe e a superar unha serie de categorías moi ríxidas 
establecidas no mundo do cine. Poderíase afirmar que chegar a dirixir supuña 
unha carreira de fondo á que chegaban só aqueles que se supeditaban ás 
obrigas e normas da xerarquía cinematográfica. 
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Esta situación desaparece coa proliferación da tecnoloxía dixital, pois 
cada creador pode desenvolver os seus proxectos persoais sen a necesidade 
de contar co respaldo dunha produtora. 
A maior parte dos autores, salvo excepcións como Oliver Laxe ou 
Alberto Gracia, que rodan en 16 mm, empregan a tecnoloxía dixital polas 
razóns citadas. Esta tendencia, que se xeneralizou na última década, xa era 
profetizada por autores como Gene Youngblood, quen en 1986 falaba das 
posibilidades de expansión do cinema experimental grazas ás novas 
tecnoloxías. Tal e como recollía a revista Millenium (Broderick, p. 55) «o cine 
pódese practicar en tres medios –o celuloide, o vídeo, o ordenador– de igual 
xeito que a música se pode practicar con distintos instrumentos». 
Na actualidade, este feito é unha realidade, e a posibilidade de dirixir un 
proxecto será unha cuestión de necesidade persoal, de querer contar algo, da 
obriga que ten un creador por transmitir ou querer comunicar, e do seu talento 
para saber facelo, máis que das limitacións tecnolóxicas ou de medios. 
4.7.2. O amateurismo 
É unha consecuencia derivada deste proceso de dixitalización e da 
democratización das novas tecnoloxías. Como se afirma máis arriba, nestes 
momentos non é preciso superar o proceso de meritoriaxe para poder dirixir un 
filme. Por outra parte, moitos destes novos directores proveñen de campos 
alleos á práctica cinematográfica, polo que nalgúns casos non hai unha 
formación técnica nin práctica do proceso cinematográfico; o que deriva neste 
amateurismo, entendido non como un termo pexorativo ou como sinal de baixa 
calidade, senón como referencia a ese proceso de formación previo antes de 
dirixir unha película. 
Cremos que chegado este punto é interesante lembrar as palabras de 
Flaherty: «Os filmes verdadeiramente grandes están por facer. Non serán 
obras das grandes firmas senón dos amateurs no sentido literal da palabra: da 
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xente apaixonada que emprende as cousas sen afán mercantil; e esas 
portadoras de arte e de verdade».(Monterde, 2007, p.119). 
4.7.3. A autoprodución 
Xa sinalamos con anterioridade a escasa implicación da industria audiovisual 
para apoiar este tipo de producións marxinais e de escaso interese para o 
sector industrial. O que obriga aos creadores a optar pola autoprodución e a 
busca de axudas e subvencións para desenvolver os seus proxectos. 
Como afirma Oliver Laxe (2008): 
Quen sinta a necesidade de facer filmes pode facelos. Priorizará, fará todos os 
sacrificios que precise para iso, para que esa necesidade non se volva na súa 
contra. Se non os fai é porque pode que non precise facelos, que non lle dea 
máis voltas. Que se acepte. Non hai escusas para non facer películas, de 
ningún tipo. (O. Laxe en Axencia Audiovisual Galega, 2008, par. 4). 
Neste mesma liña márcase Pela del Álamo (2013) cando sinala: 
Eu creo que aquí a xente traballa dende a convicción, dende a necesidade de 
escribir, de crear, de traballar, e aquí vanse seguir facendo as películas, estea 
quen estea no goberno, haxa ou non unha administración. Partindo deste punto 
creo que non hai que perder demasiados esforzos ou enerxías no tema da 
administración. Creo que si é importante aproveitar todas as estruturas que se 
foron xerando ao longo destes anos, os contactos, as experiencias que foron 
acumulando os compañeiros, creadores, produtores, críticos, etc. Para facer 
máis sólido este núcleo, este momento da historia de Galicia, para que siga 
vivindo, pero tamén depende xustamente de nós, eu penso que a 
administración non pinta nada, a día de hoxe, e se de repente cambiase, 
houbese un apoio, e houbese un fluír común, pois benvido, pero penso que vai 
pasar moito tempo ata que iso ocorra. Oxalá me equivoque. Penso que isto é 
algo que non vai morrer en breve porque cada vez hai máis gañas de traballar 
e de facer cousas. Hai proxectos que están funcionando, que van ser realidade 
en pouco tempo, non me preocuparía da situación, asumindo que é o que hai, 
estamos vivos, así que tirar para diante. 
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O máis interesante da afirmación de Pela del Álamo é a necesidade de 
crear unha rede de colaboración estable entre os diferentes axentes que 
traballan a prol deste cinema. Ante a soedade imposta polas administracións 
públicas e demais entes que podían fortalecer e dinamizar a estes creadores, 
só queda a unión como grupo para saír adiante. 
Este é, pois, un grupo que encaixaría perfectamente na idea godardiana 
dos aliados exiliados do cinema (Rosenbaum et al., 2010, p. 58), un grupo de 
cineastas que teñen outro trazo común: a militancia e a supervivencia. 
A militancia entendida como un proceso de aferrarse a aquilo en que 
cren, a non someterse aos criterios comerciais, a manterse nunha posición 
afastada da produción industrial, á ruptura coas formas narrativas e as formas 
cinematográficas imperantes, en moitas ocasións, entendidas estas formas tal 
e como as concibía Tarkovski.17 
En canto á supervivencia, esta fai referencia a que na maior parte das 
ocasións, estes autores decidiron dedicarse a crear unha obra persoal á marxe 
de calquera interese comercial. Para iso, case sempre se opta pola 
autofinanciación e a autoxestión dos proxectos, converténdose, seguindo a 
redefinición de Xurxo González (González e González, 2008, p. 2) en 
«francotiradores do audiovisual que, sen soporte de ningún tipo, levan a fin os 
seus proxectos». 
As condicións de produción, a pesar de non ser as óptimas, si se teñen 
visto facilitadas polo xurdimento e desenvolvemento das novas tecnoloxías e 
as novas formas de distribución que emerxeron ao longo dos últimos anos, o 
que se dá en chamar, como xa dixemos, democratización dos medios. Esta 
revolución dixital provocou que as tecnoloxías que se empregan para realizar 
un documental se abaraten e sexan cada vez máis sinxelas de operar. 
Se analizamos os equipos de produción das obras obxecto do noso 
estudo, podemos observar que se reducen á mínima expresión. Na súa maior 
parte, tenden a estar formados por un director, un produtor, un sonidista e un 
                                                 
17
 «As normas ordinarias do cine comercial e as producións televisivas ao uso corrompen ao público de forma 
imperdoable, porque lle rouban calquera posibilidade de contacto coa arte». (Tarkovski, 2002, p. 95). 
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cámara. O que nun primeiro momento podería pensarse como unha limitación, 
as persoas que se dedican a realizar este tipo de obra aprovéitano para que se 
dean certas sinerxías e dinámicas de rodaxe que só chegan a suceder en 
equipos tan pequenos. Ao crear grupos de traballo tan reducidos, as limitacións 
técnicas son numerosas, e os equipos deben ser lixeiros e simples, xa que en 
numerosas ocasións, como temos sinalado, unha mesma persoa realiza varias 
tarefas, polo que os profesionais que os integran tenden a ser persoas 
versátiles e multisdisciplinarias. 
Felipe Lage (entrevista persoal, 3 de xuño de 2014) é moi claro ao 
definir este novo xeito de concibir o proceso de produción cinematográfica: 
Simplemente é producir con menos medios, con equipos máis reducidos e 
involucrándose (e conseguindo a involucración doutros) de xeito totalmente 
persoal en cada proxecto. 
Creo que a maior diferenza coa produción industrial é que se considera a cada 
membro do equipo como un talento e non un recurso. Dar un espazo a cada 
talento para desenvolverse e exprimirse fai que se consigan mellores 
resultados singulares e de conxunto para a película. 
En definitiva, falar deste grupo de cineastas como escola non ten moito 
sentido, debido aos poucos nexos de unión que hai entre eles, a diversidade 
temática tratada e as diferentes formas que teñen cada un deles de achegarse 
ao feito cinematográfico. Pero si ten importancia coñecer os nexos de unión 
como grupo, onde os diferentes integrantes se (re)coñecen e establecen 
diferentes comunicacións e redes de cooperación. 
A pesar de todo, estamos ante a primeira xeración de cineastas que ten 
unha liberdade absoluta para aproximarse á súa realidade e ao seu entorno 
sen hipotecas previas, só as do autor co seu compromiso estilístico. A mesma 
opinión ten o crítico e programador do CGAI Jaime Pena (2013b), quen na 
xuntanza celebrada no marco do IX Festival Internacional de Documentais 
Play-Doc, opinaba sobre a posibilidade de perder a liberdade deste grupo de 
creadores no caso hipotético de que fosen absorbidos pola industria: 
Os directores galegos da xeración dos oitenta é probable que vivan moi ben, 
pero deles non se espera que o seu traballo teña a mesma repercusión. 
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Evidentemente, a industria establece unha serie de peaxes, e esas peaxes son 
insalvables. E sería perfecto poder conseguir que todo o mundo tivese 
liberdade absoluta. Esa liberdade, que precisamente se gañou coas Axudas de 
Talento, podería perderse ao ter que cumprir cunha serie de requisitos das 
subvencións industriais ou dunha televisión. Parafraseando o famoso lema da 
Escola de Barcelona, que dicían: «se non podemos facer Víctor Hugo, imos 
facer Mallarmé», eu creo que aquí, precisamente, esa xeración o que 
demostrou é que, como non podía facer Scorsese, facía Raya Martin. Iso é o 
que posibilitou que, por vez primeira na historia, o cine que se fai aquí teña 
chegado a festivais, porque tiñan conciencia diso e sabían que facendo Raya 
Martin tiñan unha liberdade absoluta. O que sorprende nesta xeración é que 
aprenderon que con liberdade, hoxe en día, suceden moitísimas cousas que 
permiten que haxa vasos comunicantes entre cineastas de todo o mundo. 
Tamén poderíamos pensar na evolución e aparición do Novo Cinema 
Galego como un «rizoma» no sentido que lle dan Gilles Deleuze e Felix 
Guattari, pois, a pesar de contar con algunhas características comúns, o que fai 
orixinal e xenuíno este movemento ou grupo de creadores é a súa liberdade: 
A diferenza das árbores e das súas raíces, o rizoma conecta calquera punto 
con outro calquera (…). Contrariamente a árbore, non é obxecto de 
reprodución (…) o rizoma é unha antixenealoxía, unha memoria curta ou 
antimemoria. O rizoma procede por variación, expansión, conquista, captura, 
inxección. (…) O rizoma está relacionado cunha árbore que debe ser 
producida, construída, sempre desmontable, conectable, alterable, modificable, 
con múltiples entradas e saídas, coas súas liñas de fuga. (…) Contrariamente 
aos sistemas centrados (incluso policentrados) de comunicación xerárquica e 
de unións preestablecidas, o rizoma é un sistema acentrado, non xerárquico e 
non significante, sen Xeneral, sen memoria organizadora ou autómata central. 
(Deleuze e Guattari, citado en Losilla, 2013b, p. 440). 
4.7.4. A cinefilia 
Ademais das características comúns, xa citadas, a este grupo de creadores e 
creadoras con inquedanzas, miradas e posicións estéticas tan diferentes, 
queremos facer especial mención do que, ao noso entender, se constitúe como 
elemento clave para comprender este movemento: o amor ao cinema. 
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Unha cinefilia entendida como paixón polo que se fai e polo que se ten 
feito. Como afirma Jacques Rancière (2012): 
A cinefilia é unha relación co cine como unha cuestión de paixón, antes ben 
que como unha cuestión teórica. Xa se sabe que a paixón non entende de 
distincións. A cinefilia era unha confusión admitida de distincións. (…) A 
cinefilia unía o culto á arte coa democracia da diversión e das emocións, 
rexeitando os criterios polos cales o cine se inscribía na alta cultura. A cinefilia 
afirmaba que a grandeza do cine non residía na elevación metafísica dos seus 
temas ou unha visibilidade dos seus efectos plásticos, senón nunha 
imperceptible maneira de pór en imaxes historias e emocións tradicionais. (…) 
Non saber o que nos gusta nin porqué nos gusta é, segundo din, o propio da 
paixón. (p. 10). 
Evidentemente, é preciso e necesario entendela no seu contexto de 
aparición e de crecemento para poder comprender onde nos situamos. 
Para comezar, debemos ter en conta que a maior parte dos creadores 
creceron en Galiza, un espazo afastado dos centros tradicionais de produción e 
que apenas conta, salvo algunhas excepcións como o CGAI, de espazos 
oficiais de acceso a aquelas obras afastadas do concepto mainstream, e que 
teñen alimentado a devandita cinefilia. 
Neste panorama de ausencia de programación independente por parte 
das institucións públicas, así como de escasa existencia e posterior 
desaparición das salas independentes, como é posible xerar este amor polo 
cinema? Varios son os elementos que propiciaron a aparición deste interese. 
Un primeiro elemento é a aparición do vídeo e do magnetoscopio e as 
súas evolucións posteriores (DVD, Blu-ray, etc.), ata chegar a unha actualidade 
na que obviamos o obxecto físico para chegar ao mundo virtual e o visionado a 
través de plataformas de distribución tanto legais como alegais. 
O vídeo na casa pode que convertera en obxectos de consumo as películas 
pero tamén ten estendido e popularizado a cultura cinematográfica, o que é 
infinitamente preferible ás formas máis extremas de cinefilia, que teñen unha 
terrible tendencia a dexenerar en disputas académicas satisfeitas de si 
mesmas. (Rosenbaum et al., 2010, p. 47). 
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Polo tanto, estamos ante un achegamento ao cine afastado da postura 
academicista, da mirada experta, que se realiza dun xeito informal e que se 
move pola pura paixón ou as gañas de coñecer, así como polo interese de 
descubrir outras miradas e formas de entender o mundo. 
«A nova cinefilia actúa discretamente, como unha rede de puntos nun 
mapa do gusto. É tan ávida e tan política como as doutros tempos, e 
seguramente máis desprexuizada, capaz de celebrar exercicios de creatividade 
opostos». (Miranda, 2014, par. 4). 
Unha cinefilia para uns achegada á forma en que a entende Daney, para 
outros máis próxima á postura de Peter Wollen que reflicte Movie Mutations: 
Para Serge Daney, retrospectivamente, a cinefilia era como unha 
«enfermidade» un mal que se tiña convertido nunha obriga, case unha obriga 
relixiosa, unha forma clandestina de inmolación na escuridade, unha exclusión 
voluntaria da vida social. Ao mesmo tempo, era unha enfermidade que 
proporcionaba un pracer inmenso, momentos que, moito despois, te decatabas 
de que cambiaron a túa vida. Eu véxoo de forma distinta, non como unha 
enfermidade, senón como o síntoma dun anhelo por manter a visión do mundo 
dun neno, fascinado sempre co misterioso drama paterno, buscando sempre 
controlar a propia ansiedade mediante a repetición compulsiva. Moito máis que 
outra actividade de ocio. (Quintín et al., 2010, p. 325). 
Unha cinefilia que forma parte da vida cotiá e que se exerce nas 
diferentes pantallas e formatos dispoñibles. É un acto que ten lugar ao longo de 
todo o día e que ocupa todos os espazos onde desenvolve a súa actividade o 
cineasta: a casa, o cine, os espazos de ocio... e, naqueles casos máis 
extremos, ocúpao todo. 
Érguense pola mañá (sobre as doce), ven películas durante o almorzo (en 
vídeo), logo vanse a velas en salas (en formato cine), unhas poucas exhíbenas 
de noite (en formato cine), despois vanse a velas todos xuntos (toda a noite); 
eles fanas (en todo tipo de formatos); coméntanas en diarios e cartas privadas 
e, sobre todo, falan só de cine. (Rosenbaum et al., 2010, p. 66). 
Un segundo elemento pasa por preguntarse polas necesidades 
concretas e específicas que tiveron este grupo de cineastas para xerar esta 
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cinefilia. As respostas poden ser variadas, pero cremos que unha das razóns 
de peso para exercer e practicar a cinefilia é sobre todo a necesidade de ter o 
coñecemento do que se ten feito e do que se está a facer para poder xustificar 
e valorar os discursos persoais. 
En numerosas ocasións, a ausencia de risco e de iniciativa por construír 
novos discursos audiovisuais débese principalmente ao descoñecemento 
destes outros cines, e a pensar que o éxito reside en achegarnos ou copiar un 
modo de representación imposto polas grandes compañías, é dicir, asumir un 
canon como o correcto, xa que o que se sae da norma resulta incomprensible 
para a gran maioría e, polo tanto, un fracaso. 
Fronte a este discurso globalizado, en que se acepta a existencia dun 
modelo ou padrón imposto polas grandes compañías, está o coñecemento 
doutras cinematografías e autores que disenten destas correntes mainstream, 
e reivindican a súa propia posición, unha mirada persoal e autónoma. Nesta 
liña é na que nos queremos situar, e reclamamos a creación de discursos que 
defendan o realizado no noso país, falando sobre Galiza, do concreto, do local, 
cun valor universal. 
Outro elemento que hai que ter presente para entender a cinefilia deste 
grupo de cineastas é a súa actitude ante a recepción das obras 
cinematográficas. Unha posición proactiva que se caracteriza pola busca e a 
inquietude. É o cineasta o que recorre bibliotecas, se despraza ás filmotecas e 
aos festivais, ou busca nos diferentes foros e portais as películas que desexa 
ver. É máis unha inquedanza pola busca do auténtico que unha compracencia 
e conformismo co imposto. Estamos ante cineastas que, máis que resolver 
preguntas, se formulan dilemas. 
4.8. Evolución das políticas públicas de fomento do talento 
audiovisual en Galiza 
Ao longo dos últimos anos temos asistido a un despegue sen precedentes do 
audiovisual galego. Grande parte dos éxitos e recoñecementos acadados non 
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veñen da man das empresas do sector establecidas no noso territorio, senón 
que teñen sido unha serie de mozas e mozos creadores, que, con proxectos de 
baixo custo, propoñen unha renovación da linguaxe audiovisual e axudan a 
situar o noso país no mapa das vangardas cinematográficas mundiais. 
Moitos teñen sido os logros conseguidos nos últimos anos por parte 
desta nova xeración de cineastas. Agrupados baixo a denominación de Novo 
Cinema Galego, estes creadores tratan de rachar con algunhas tradicións 
imperantes no sector, buscando novos camiños, non só estéticos senón tamén 
produtivos; achegándose a uns modelos de autoxestión e/ou autoprodución. 
Non obstante, non podemos pensar que a aparición de movementos 
cinematográficos deste tipo ou de obras que apostan decididamente por novos 
modelos xorden de forma espontánea ou de forma natural, inducidos 
unicamente pola necesidade de crear e querer mostrar a súa particular visión 
do mundo. É innegable que estes desexos de contar e de facer deben existir, 
pero resulta máis sinxelo acadar os obxectivos desexados se existe un entorno 
que favoreza esa creación. Polo tanto, é importante a creación ou existencia 
dunha estrutura ou rede que sexa capaz de apoiar aos creadores nas 
diferentes fases dos seus proxectos audiovisuais. 
Esta rede debería estar formada non só por directores, críticos, 
produtores, programadores, etc., senón que tamén sería interesante que 
participasen os diferentes organismos públicos, así como os órganos de 
xestión das administracións públicas encargadas de deseñar as políticas 
audiovisuais. Este achegamento entre os diversos axentes que interveñen no 
proceso de creación foi clave, ao longo da historia, para o desenvolvemento e 
consolidación de diferentes movementos audiovisuais. 
Neste sentido, a Unión Europea viu a importancia de crear unha política 
cultural estruturada en base a uns obxectivos ben definidos e que aposte pola 
creatividade. Deste xeito, no Libro Verde (2010) sinálase: 
Existe un grande potencial sen explotar nas industrias culturais e creativas para 
crear crecemento e emprego. Para conseguilo, Europa debe identificar novas 
fontes impulsoras dun crecemento intelixente, sostible e inclusivo, e investir 
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nelas para tomar o relevo. Unha boa parte da nosa futura prosperidade 
dependerá do xeito en que utilicemos os nosos recursos, coñecementos e 
talento creativo para estimular a innovación. (p. 2). 
Polo tanto, no deseño destas políticas culturais que vertebren o futuro do 
audiovisual é capital, ademais de definir unha política estruturada e de 
administrar os fondos de forma lóxica, apostar pola creatividade e a innovación 
como elementos estratéxicos claves nese futuro desenvolvemento. Como 
sinala o profesor Francisco Campos (2010): 
A creatividade é un compoñente esencial da innovación, a ciencia e a 
tecnoloxía (I+D) son un factor clave para o desenvolvemento, pero a 
innovación estende a potencialidade de mellora a moitas dimensións da vida e 
da sociedade. Un reto para a sociedade do coñecemento é aproveitar a 
potencialidade da cultura para a innovación e o cambio do padrón produtivo. 
Faise preciso poñer en valor os conceptos de talento e creatividade, pero 
tamén establecer condicións para o seu xurdimento. Isto precisa 
experimentación, creatividade aplicada, xerar espazos de encontro onde a 
creatividade cultural conflúa con outros campos (empresarial, educativo, 
tecnolóxico, etc.), con mecanismos efectivos para transferir coñecementos 
creativos. (p. 8). 
Nesta orde de cousas, é importante sinalar que o concepto de política 
cultural é identificado en numerosas ocasións como a creación dun sistema de 
subvencións, mais esta idea é un tanto curta de miras. Como se recolle en 
Políticas Culturais: Documento de Estocolmo18 (1998), estas políticas deben 
establecerse arredor de cinco obxectivos básicos: 
1. Facer da política cultural un compoñente central da política de 
desenvolvemento. 
2. Promover a creatividade e a participación na vida cultural. 
3. Reestruturar as políticas e as prácticas a fin de conservar e acentuar a 
importancia do patrimonio tanxible e intanxible, moble e inmoble, e 
promover as industrias culturais. 
4. Promover a diversidade cultural e lingüística dentro de e para a sociedade 
da información. 
                                                 
18
 Este documento naceu da Conferencia Intergubernamental sobre Políticas Culturais para o Desenvolvemento, 
promovida pola UNESCO, que tivo lugar en Estocolmo (Suecia), entre o 30 de marzo e o 2 de abril de 1998. 
Capítulo 4. O cine de non ficción en Galiza: Contextualización 
 144 
5. Poñer máis recursos humanos e financeiros a disposición do 
desenvolvemento cultural. 
Polo tanto, trátase de artellar non só un sistema de subvencións, senón 
tamén de deseñar e crear unha estratexia estruturada. Resulta esclarecedor o 
capítulo dedicado ás políticas culturais na Reflexión estratéxica sobre a cultura 
galega, onde se afirma: 
É preciso concibir de forma integrada e coherente o conxunto da acción 
pública. As políticas culturais son moito máis que subvencións. As 
administracións deben tomar consciencia dos diferentes recursos de acción 
pública e dos efectos que poden producir de xeito integrado: financiamento, 
dotación de infraestrutura, programación, regulación ou apoio técnico e de 
persoal e no que toca aos produtos da acción pública (axudas, normas, 
equipamentos, persoal). Existen outro tipo de accións a ter en conta no referido 
aos inputs como son as compras públicas e as contratacións (consultaría, 
apoio técnico). Mais tamén ten grande relevancia a capacidade de liderado: as 
accións de impulso e organización, a concertación de esforzos para ampliar os 
recursos, a comunicación social multiplicada grazas ao aval institucional e a 
sensibilización da cidadanía respecto dos bens e políticas culturais. (Villares et 
al., 2011, p. 45). 
No referente ao talento, é vital que as diferentes administracións 
públicas descubran, apoien, impulsen e incentiven a súa xeración como 
estratexia de creación e de promoción do audiovisual galego e do 
fortalecemento desa mirada local e propia dende o noso territorio fronte a 
modelos homoxeneizantes e globalizadores. Deste xeito, podemos afirmar que 
as diferentes políticas audiovisuais axudan á formación de novas miradas e 
movementos cinematográficos, ademais de ser vitais para a súa consolidación. 
Neste sentido, na breve historia do audiovisual galego, as diferentes 
políticas impulsadas polos partidos gobernantes marcaron o devir da súa 
traxectoria. 
A continuación, mostraremos os fitos máis importantes nestes escasos 
30 anos de vida e, sobre todo, definiremos aquelas experiencias que 
consideramos decidiron de maneira significativa o desenvolvemento do talento 
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e a promoción de novas narrativas e miradas. Cabe destacar que non se trata 
unicamente dunha cuestión económica, senón tamén de cuestións menos 
medibles como son a sensibilidade ou a visión estratéxica. 
Cómpre facer fincapé en que o interese por potenciar o sector 
audiovisual no noso país remóntase aos comezos da andadura autonómica: a 
administración pública galega mostrou unha crecente atención ao sector 
audiovisual, interese que se manifestou claramente na posta en marcha dunha 
canle de televisión propia tan só dous anos despois da aparición da lei que 
permitía tal obxecto. 
Non obstante, un acontecemento importante en canto ao 
desenvolvemento de novas miradas no audiovisual galego, prodúcese nos 
anos oitenta, coincidindo co nomeamento de Luis Álvarez Pousa como Director 
Xeral de Cultura. Será nesta década na que xurda un dos movementos máis 
característicos da cultura galega, que lidera, xunto con Madrid, o movemento 
contracultural da época: a denominada «Movida Viguesa». A Movida Viguesa 
tivo enorme repercusión no terreo artístico co nacemento de diferentes grupos 
musicais (Siniestro Total, Golpes Bajos, Semen Up, etc.), así como de 
colectivos artísticos como o Grupo Atlántica, ao tempo que no terreo incipiente 
do vídeo apareceu a denominada Videocreación dos oitenta, con autores como 
Antón Reixa, Xabier Villaverde, Xosé Búa, Manolo Abad ou Antón Caeiro, entre 
outros. 
É neste contexto cando comezan a producirse os primeiros vídeos: son 
experiencias illadas, cargadas de voluntarismo e produto da libre 
experimentación. Os seus autores tiñan intentado facer «cine galego» na 
década dos setenta. Fracasado aquel empeño, por razóns estruturais, poñen 
os ollos nas novas máquinas produtoras de imaxes. Algunhas das súas fitas 
conseguirán premios nos primeiros festivais. O «vídeo galego» como a «moda 
galega» ou o «punk galego» sorprenderán a propios e estraños, xerando 
ilusionadas expectativas, que o tempo se encargará de matizar. (González, 
1989). 
Neste momento do nacemento incipiente das videoculturas, 
comprendeuse por parte da Dirección Xeral de Cultura o papel do vídeo e a 
necesidade de fomentar e alentar este tipo de produción mediante o deseño 
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dunha serie de axudas á creación, e a súa difusión mediante publicacións e 
participación en mostras e festivais, así como á dotación de equipamento 
tecnolóxico de centros para a formación no uso de novas tecnoloxías do vídeo 
con programas como Vídeo na Escola. 
Non obstante, a pesar deste gran pulo que estaban tendo as vangardas 
do audiovisual, onde Galiza amosaba, ao igual que os grandes centros de 
creación urbana do estado español, un foco de produción e vangarda 
cinematográfica, verían coartada a súa actividade ao prescindir posteriormente 
destas axudas. 
Tamén será nestes anos cando nacen as Xornadas de Cine e Vídeo en 
Galicia (XOCIVIGA) un referente que chega aos nosos días grazas á incesante 
actividade do Cineclube de O Carballiño. 
As institucións que se converterán nos baluartes do sector crearanse 
durante estes anos. Deste modo, en 1985 comezan as emisións regulares da 
TVG e en 1989 nace o CGAI, a través do Decreto 210/1989, do 5 de outubro, 
da Xunta de Galicia. 
Nese mesmo ano, a Xunta de Galicia asumía unha clara vontade de 
impulsar o sector, o que se denominou «a cuestión audiovisual». 
A cuestión audiovisual (…) é unha cuestión complexa, composta de diversos 
elementos que inflúen entre si. Desa complexidade deriva a ineficacia de 
actuacións que pretendan incidir en aspectos concretos, fóra de formulamentos 
globais. Exposicións globais que van dende a variedade de segmentos que 
conforman o sector audiovisual ata a obvia necesidade de actuar sobre 
parámetros que transcendan o ámbito galego. 
Neste sentido, é preciso salientar que, mentres nos estados europeos o 
obxectivo de toda política audiovisual é superar unha crise endémica, no caso 
galego trátase de facer posible o xurdimento dun sector con capacidade de 
consolidación. Galicia está obrigada, e necesita integrarse nunha política 
audiovisual europea, pero sendo consciente de que a súa problemática, como 
posiblemente a de outras rexións de Europa, non parte dun mal 
desenvolvemento do seu sector audiovisual, senón dun desenvolvemento que 
comezou hai ben pouco. 
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Unha vez comprendida a importancia do sector estratéxico audiovisual, 
reguláronse as obrigas da Administración a este respecto, na Lei 6/1999 de 1 
de setembro, do Audiovisual de Galicia: 
3. Correspóndelle á consellería competente no audiovisual, no ámbito das súas 
competencias: 
a) A proposta de definición da política xeral da Xunta de Galicia na materia 
audiovisual. 
b) A execución de programas e accións para o desenvolvemento do sector 
audiovisual. 
c) A elaboración do anteproxecto de orzamentos na materia audiovisual. 
d) A elaboración dos proxectos de regulamentos de desenvolvemento desta lei. 
e) O control do cumprimento da normativa xeral do audiovisual no ámbito da 
Comunidade Autónoma de Galicia. (Xunta de Galicia, 1999). 
A declaración do sector como estratéxico será todo un revulsivo para a 
produción audiovisual. A partir desta declaración, o negocio crecerá de forma 
exponencial, ao igual que as partidas orzamentarias de subvencións públicas. 
Se ben podemos destacar que estas axudas e o devir das empresas dedicadas 
á produción audiovisual dependerá en grande medida do partido político que 
goberne. 
4.8.1. As políticas audiovisuais no goberno do Partido Popular 
(1990-2005) 
No que respecta ao eido audiovisual, o goberno do Partido Popular inaugura a 
Escola de Imaxe e Son da Coruña (EIS), que durante anos foi o estandarte dos 
centros de formación audiovisual galegos, onde se educaría a primeira 
promoción de persoal técnico que lideraría, en numerosas ocasións, as 
direccións dos equipos das grandes producións, tanto a nivel do país como 
estatal. 
Durante os primeiros anos da década dos noventa o sector audiovisual 
comeza a desenvolverse por si mesmo, pero sen demasiadas axudas por parte 
da Administración Pública. Só a finais da década, cando o sector comeza a 
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verse como apetecible (cuns anos de atraso con respecto a Europa19), lévase a 
cabo unha ordenación do sector, tanto dende o punto de vista lexislativo como 
executivo. 
A Consellería de Cultura, Comunicación Social e Turismo foi o órgano 
encargado na administración autonómica das competencias en materia de 
promoción e patrimonio cultural, telecomunicacións, audiovisual, multimedia, e 
turismo, entre outros eidos. Ata o ano 1996, o audiovisual era competencia da 
Consellería de Cultura a través da Dirección Xeral de Cultura, algo que non 
semellaba axeitado, dado o desenvolvemento que estaba acadando este 
sector, xunto coas novas tecnoloxías, como as plataformas dixitais e as 
telecomunicacións por cable. 
A propia Consellería sinalará o CGAI (Centro Galego das Artes e da 
Imaxe) coma «un dos instrumentos que mellor garante a recuperación e 
promoción do campo audiovisual, como verdadeira memoria histórica do país». 
(Xunta de Galicia, 2003). 
Entre os fitos e obxectivos máis salientables da política audiovisual do 
Partido Popular20 durante este período están os seguintes: 
- Tratouse de crear unha serie de infraestruturas ordenadas, comezando pola 
lexislación, coa aprobación da lei que marcará un antes e un despois no 
audiovisual galego: a Lei do Audiovisual de Galicia de 1999, que deseñará as 
liñas prioritarias do sector, así como a posta en marcha da Galicia Film 
Commission. 
- A creación, a propósito do punto anterior, dun organismo con personalidade 
xurídica propia, que axudase a regular o sector, e que acabou sendo o 
Consorcio Galego do Audiovisual, órgano creado tamén pola Lei do 
Audiovisual de Galicia de 1999. 
A actividade do Consorcio centrará grande parte dos seus esforzos na 
promoción das producións galegas, a través da creación de diferentes 
                                                 
19
 A finais da década dos noventa, a Unión Europea xa conta cunha ampla normativa ao respecto do audiovisual, cun 
sector que poderíamos definir como suficientemente maduro, logo de ter superadas as crises do Acordo Xeral sobre 
Aranceis Aduaneiros (GATT nas súas siglas en inglés) e a chamada «Excepción Cultural» do ano 1993. 
20
 O anuario 2002 da Xunta de Galicia destina un apartado á «comunicación social e audiovisual», no que se recollen 
os principais proxectos do sector para ese ano; sinalándoo como un dos que presenta «maior capacidade de 
crecemento relativo en Galicia». (2003, p. 280). 
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catálogos como o Docs Galicia, centrado no documental feito en Galiza, ou o 
Curtas Galicia, ademais da asistencia a feiras e mercados internacionais. 
Tamén programará actividades formativas para a mellora das capacidades 
dos profesionais galegos. Non obstante, a pesar das boas intencións, tivo 
moi pouco en conta ao longo da súa historia ás novas xeracións de 
creadores. 
- Unión de todo o referente ao audiovisual nunha soa Consellería, a excepción 
do relativo ás axudas do Instituto Galego de Promoción Económica (IGAPE), 
organismo dependente da Consellería de Industria. Neste sentido, 
incrementáronse as liñas de axudas ao sector, tanto por parte da Consellería 
de Cultura como por parte do IGAPE. 
- Vontade de crear unha rede de industria que fose estratéxica na economía 
galega, co fin ulterior de que a creatividade galega quedase en Galiza. 
- Intento de que o capital privado –principalmente a banca– entrase sen medo 
no sector. 
- A montaxe da exposición Galicia Dixital, plataforma de experimentación de 
novos sistemas e contidos audiovisuais, que anos despois se incorporará á 
Cidade da Cultura. 
- A creación do Centro Multimedia de Galicia, relacionado coas novas 
tecnoloxías, a autoestrada galega da información e a sociedade da 
información e o coñecemento, co proxecto Aulas Multimedia como estandarte 
da súa actividade. 
Ademáis, desde a perspectiva do investimento financeiro, queremos 
destacar desta etapa lexislativa o achegamento de máis de 6,01 millóns de 
euros ao sector audiovisual. (2003, p. 301). 
O exponencial aumento das axudas ao audiovisual dende o comezo do 
actual século, demostra a importancia do sector, cualificado como 
«estratéxico» na Lei do Audiovisual. 
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As axudas terán centrado o seu foco na produción, desenvolvemento e 
guión, así como nos novos realizadores ou obras innovadoras; entendendo por 
novo realizador e novo equipo técnico «quen á data da convocatoria dirixise ou 
participase como equipo técnico en menos de tres proxectos de produción 
audiovisual» (Consellería de Cultura, Comunicación Social e Turismo, 2000). 
Ata o 2003, as axudas dirixíanse unicamente a empresas produtoras, e 
será a partir de 2004 que incorporen a posibilidade de presentarse as persoas 
físicas tanto á convocatoria de guión como á de novos realizadores. 
En 2005 incorpóranse as obras innovadoras dentro desta liña de axudas 
á produción en lingua galega, ás cales podían acceder tanto persoas físicas 
como empresas produtoras. Estas, tal e como se definían na convocatoria 
(Consellería de Cultura, Comunicación Social e Turismo, 2005) eran «aqueles 
proxectos e obras experimentais de decidido contido artístico e cultural que 
polas súas especiais características ou eminente carácter cultural se 
consideren de difícil financiamento». Isto suporá un pequeno avance, ao 
marcar un factor como é a dificultade de financiamento como altamente 
definitorio deste tipo de obra, xa que, como temos sinalado, son poucas as 
produtoras que arriscan para amparar proxectos desta índole. 
Cadro 1.- Evolución da cuantía das axudas públicas ao sector audiovisual galego (1995-2005). 
 Fonte: Libro Branco do Audiovisual (Dirección Xeral de Comunicación Audiovisual, 2005) 
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Por outra banda, ao afirmar que deben posuír un contido artístico, 
favorécese a creación de obras non argumentais, que indaguen na 
experimentación coa linguaxe cinematográfica e a investigación das 
posibilidades do medio e das súas formas non narrativas. Polo tanto, esta 
convocatoria resultará clave, ao entender a importancia que ten o apoio das 
administracións públicas á produción de obras que doutro xeito non poderían 
executarse. 
 
 
En canto á produción documental, esta aparece recollida dentro dos 
distintos tipos de obras subvencionables, mais en ningún momento se fai 
referencia ás diferentes modalidades de documental ou se aposta pola 
xeración de novas miradas ou cinematografías persoais. 
Como xa fomos apuntando, podemos destacar esta época –a década 
dos anos noventa– como unha etapa decisiva en canto á formación 
audiovisual. 
Ademais da xa citada posta en marcha da EIS da Coruña a comezos da 
década, tamén xurdirán ao longo destes anos noventa as facultades 
universitarias dedicadas ao estudo da comunicación en Galiza, coa 
implantación das titulacións de Xornalismo na Universidade de Santiago de 
Compostela e a de Publicidade e Relacións Públicas na Universidade de Vigo 
CUANTÍA DAS AXUDAS PÚBLICAS AO SECTOR AUDIOVISUAL GALEGO (2000-2005) 
Ano Produción Guión Desenvolv. Novos realizadores Amortización TOTAL 
2000 780.714,72 € 66.111,33 € 114.793,31 € 84.141,69 € 0 € 1.045.761,05 € 
2001 849.230,10 € 72.121,45 € 257.834,19 € 78.131,57 € 0 € 1.257.317,31 € 
2002 2.351.967 € 49.491€ 894.995 € 100.761 € 0 € 3.397.214 € 
2003 2.265.514,04 € 32.475,37 € 575.133,20 € 117.777,63 € 0 € 2.990.900,24 € 
2004 2.723.832,43 € 47.000 € 907.644,57 € 103.253 € 0 € 3.781.730 € 
2005 3.204.434,40 € 26.101,54 € 746.878,60 € 173.898,66 € 0 € 4.151.313,20 € 
Cadro 2.- Cuantía das axudas públicas ao sector audiovisual galego (2000-2005).  
 Fonte: Elaboración propia a partir das difernetes convocatorias da Consellería de Cultura. 
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(Campus Pontevedra). Xa en 2003, implantarase nas tres universidades 
galegas a titulación de Comunicación Audiovisual. 
Por outra banda, recóllese a necesidade de educar os futuros públicos e 
achegar o audiovisual ás aulas. Así, en 2003 nace o proxecto Audiovisual nas 
Aulas, enmarcado no plan de formación do Consorcio Audiovisual de Galicia, e 
que tivo continuidade ata o ano 2010. Este proxecto foi estruturado en cinco 
fases: iniciación ao audiovisual, animación, televisión, novas tecnoloxías e 
dobraxe; e nas súas actividades participaron máis de 300 centros educativos e 
6.000 alumnos e alumnas. (Xunta de Galicia, 2011). 
4.8.2. As políticas audiovisuais no goberno bipartito (2005-2009) 
Logo das eleccións do 19 de xuño de 2005, nas que o Partido Popular perdía a 
maioría absoluta por un escano, o Partido Socialista de Galicia (PSdG-PSOE) e 
o Bloque Nacionalista Galego (BNG) negocian un pacto de goberno que lles 
permite gobernar en coalición. 
Nos primeiros eixos de acción recollidos no pacto asinado o 19 de xullo 
de 2005 entre os candidatos dos dous partidos, Emilio Pérez Touriño (PSdG) e 
Anxo Manuel Quintana González (BNG) xa se comeza a perfilar a política 
audiovisual do novo goberno. 
Deste xeito, no punto 3 deste pacto, «Rexeneración democrática e 
poderes públicos», establécese un epígrafe claro en relación aos medios de 
comunicación, cunha forte presenza dos audiovisuais: 
MEDIOS DE COMUNICACIÓN 
- Elaboración dunha lei que garanta a autonomía e o carácter de servizo 
público da CRTVG. Esta lei establecerá o nomeamento do director xeral por 
maioría cualificada do Parlamento e garantirá o acceso dos distintos sectores e 
organizacións sociais galegos aos medios de comunicación públicos. 
- Establecemento dunha regulación transparente e obxectiva das relacións 
coas empresas privadas de comunicación, ligándoas en todo caso ao 
cumprimento efectivo de fins de interese público, na procura dunha opinión 
pública galega plural. 
Capítulo 4. O cine de non ficción en Galiza: Contextualización 
 153 
- Incremento, ouvidos os representantes do sector, da porcentaxe horaria de 
emisión en lingua galega, de produción propia e de produción galega en todas 
as concesións de radio e de televisión. 
- O Goberno galego procurará acadar un aumento de horas de emisión para o 
país, tanto da radio como da televisión públicas estatais que emiten en Galicia, 
o fomento da produción propia no centro territorial, un maior uso da lingua 
galega e a recuperación dunha frecuencia radiofónica emitida integralmente en 
lingua galega e centrada na información sobre a economía, a sociedade, a 
cultura e a política de Galicia. (Pacto de goberno do 19 de xullo de 2005 entre o 
BNG e o PSdeG.2008). 
Estas palabras evidencian algunhas das claves da política do goberno 
bipartito en materia audiovisual e na xeración do talento, ao definir á TVG como 
un axente estratéxico e vital na defensa da cultura e lingua galegas, e ao 
concibir un sistema de axudas que colaboren na internacionalización do sector. 
No mesmo pacto de goberno, no seu punto 4, «Emprego e 
desenvolvemento económico», e dentro do epígrafe «Innovación industrial e 
empresarial», establécese, no relativo ao sector audiovisual, que a Xunta de 
Galicia desenvolverá accións que tendan á: 
Promoción do sector audiovisual galego polo seu carácter estratéxico, nos 
ámbitos das novas tecnoloxías da imaxe e da cultura de Galicia. Promoción 
internacional a través de programas específicos. Implicación da TVG con 
criterios de transparencia e obxectividade. Nova regulación das axudas que 
fixe criterios obxectivos e avaliables e que precise o concepto de produción 
galega. En todo caso terán prioridade os proxectos que contribúan á 
proxección internacional da imaxe e da cultura galegas. (Pacto de goberno do 
19 de xullo de 2005 entre o BNG e o PSdeG, 2008). 
Na adenda ao acordo para a formación do goberno, as dúas forzas 
políticas asinaron a distribución de responsabilidades no executivo galego, 
onde se estableceron as Consellerías que asumiría cada un dos socios de 
goberno. 
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Así, o BNG ocuparase das competencias sobre Cultura e Deporte21 (que 
deixa de chamarse Consellería de Cultura, Comunicación Social e Turismo, ao 
pasar esta última estrutura ás competencias da Consellería de Industria, tamén 
rexidas polos nacionalistas). 
Non obstante, a Dirección Xeral de Comunicación Audiovisual, que nas 
anteriores lexislaturas se encargaba principalmente dos medios de 
comunicación social e dependía da Consellería de Cultura, pasou a integrarse 
na Consellería de Presidencia, o que suporá, ademais do traslado de 
Consellería, un cambio de mans entre os socios de goberno, sendo obxecto de 
non poucas disputas. 
2.3.1 A Presidencia terá as actuais competencias e servizos e ademais: 
(…) 
b) A Secretaría Xeral de Comunicación que integra a actual Secretaría Xeral 
para as Relacións cos Medios Informativos, a Dirección Xeral de Comunicación 
e Audiovisual (sen prexuízo do que se regula no apartado 4 deste documento) 
e a Compañía de Radio Televisión de Galicia e Sociedades. 
(…) 
2.3.6 A Consellería de Cultura e Deporte terá as actuais competencias agás as 
Direccións Xerais de Comunicación e Audiovisual e de Turismo. Integra a 
Dirección Xeral para o Deporte. (Pacto de goberno do 19 de xullo de 2005 
entre o BNG e o PSdeG, 2008). 
No que respecta ao mundo audiovisual, este pacto de goberno entre 
PSdG e BNG, a pesar desa mención no punto 4 que xa se comentou en 
parágrafos anteriores, non deixou clara a división das competencias, o que se 
traduce en ocasións nunha fonte de conflito competencial entre os socios de 
goberno. 
4.8.2.1. A Consellería de Cultura e Deporte 
Para esta Consellería, as prioridades pasaban por acadar unha maior 
proxección internacional para as manifestacións culturais e artísticas galegas, 
                                                 
21
 Consellería que se estruturaba nos seguintes órganos superiores: Dirección Xeral de Creación e Difusión Cultural, 
Dirección Xeral de Patrimonio Cultural e Dirección Xeral para o Deporte. 
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ademais de potenciar a creación cultural de base, achegar recursos para a 
formación dos xestores e contribuír ao desenvolvemento económico do sector 
cultural. 
Os seus eixos de actuación principais eran o apoio á industria editorial, 
entendida esta como un sector cultural estratéxico; a xeración de producións 
audiovisuais que achegasen unha ollada propia da nosa cultura e realidade, así 
como a definición de políticas de apoio para os espectáculos escénicos, 
musicais e as artes plásticas. (Consellería de Cultura e Deporte, 2009). 
Para dar conta destes obxectivos, a Dirección Xeral de Creación e 
Difusión Cultural –verdadeiro órgano superior da Consellería con competencias 
lexítimas en canto ao eido audiovisual–, impulsa as seguintes liñas de 
actuación (Consellería de Cultura e Deporte, 2009): 
- Liña de actuación xeral: promover e proxectar a cultura galega no mundo. 
Preténdense abrir novas vías de relación con outras realidades culturais, 
difundindo a cultura galega como marca de identidade e calidade, e ampliar o 
coñecemento público da nosa cultura. 
 Actuacións en marcha ou inmediatas: 
Promoción da produción cultural galega no exterior:  
i. Participación en feiras e certames dos distintos sectores: libro, 
música, artes plásticas, audiovisual, patrimoniais, foros de 
lingua. 
ii. Identificar os festivais galegos de maior interese para 
promovelos no exterior e como plataforma de intercambio.  
iii. Tecer redes culturais cos países próximos. 
- Liña de acción específica: crear un audiovisual con mirada propia e 
consolidar a súa industria. 
Nun mundo e nun mercado globalizados, a creación e proxección dunha 
identidade propia é un requisito para acadar un espazo de comunicación e 
de cultura. Un sector con referentes de seu é unha ferramenta para promover 
a internacionalización da produción audiovisual galega. 
Dende esta Consellería enténdese que, para converter Galiza nunha rexión 
apetecible para o cinema, cómpre unha infraestrutura técnica e humana 
Capítulo 4. O cine de non ficción en Galiza: Contextualización 
 156 
cualificada. A acción da Consellería busca utilizar de forma ponderada os 
recursos técnicos, humanos e empresariais do sector audiovisual galego e 
atender ás coproducións maioritarias galegas. 
 Entre as actuacións relacionadas para alcanzar este fin 
contémplanse as seguintes: 
i. Axudas para o desenvolvemento de proxectos audiovisuais ou 
interactivos en lingua galega: longametraxes cinematográficas 
e documentais, películas para televisión, contidos interactivos 
e formatos innovadores para televisión. 
ii. Axudas para a realización de curtametraxes en versión orixinal 
en lingua galega en soporte cinematográfico, de animación, de 
produción en soporte dixital e producións innovadoras ou 
experimentais. 
iii. Subvencións á escrita individual de guións para proxectos 
audiovisuais en lingua galega. 
iv. Axudas a empresas do sector para apoiar producións ou 
coproducións audiovisuais e interactivas en lingua galega: 
longametraxes, documentais e contidos interactivos. 
v. Liñas específicas para a industria de animación, tanto para 
curtas como para longametraxes, dirixidas a empresas e a 
creadores individuais. 
vi. Dentro das liñas de subvención, hai unha atención específica 
a proxectos ligados á realización de documentais de difusión 
da cultura galega, á memoria histórica ou ao patrimonio de 
Galiza. 
O Diario de Sesións número 12 do Parlamento de Galicia (2006) recolle 
unhas declaracións explícitas da Conselleira de Cultura e Deporte, Ánxela 
Bugallo Rodríguez, ao respecto da política audiovisual do seu departamento: 
No que fai referencia á política audiovisual, o marco de desenvolvemento da 
acción de goberno da Consellería de Cultura e Deporte, dentro das súas 
competencias, virá marcado polas políticas de fomento á produción 
audiovisual, que se escenifican con nitidez nas liñas de apoio á industria da 
creación de contidos audiovisuais. Propoñémonos deseñar un modelo de 
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axudas á creación audiovisual que articule especificidades de produción e 
fórmulas novas, que incentiven e potencien, de xeito especial, un audiovisual 
galego con mirada propia, que aposte pola identidade, polos novos valores e 
polo novo talento. 
Somos sensíbeis cara ás demandas históricas do sector. Pretendemos 
definir o que se entende por película galega con criterios obxectivos, crear 
comisións profesionalizadas e independentes, que valoren especialmente o 
interese e a calidade do proxecto, e promover un repartimento equilibrado e 
proporcionado das diferentes partidas orzamentarias, segundo as modalidades 
de produción. Entendemos que o que se denomina «fase de 
desenvolvemento» –é dicir, o conxunto de operacións que preceden a 
produción propiamente dita e que inclúen a elaboración do guión, a busca de 
socios financeiros e o plan económico do proxecto– merece especial 
consideración no noso traballo. 
Certamente, entre as liñas de actuación desta etapa lexislativa podemos 
atopar novos criterios para a adxudicación de axudas ao audiovisual, onde 
unha das cuestións máis salientables é que, por primeira vez, a lingua é un 
criterio baremable máis. 
Esta cuestión enlázase con outra problemática habitual: a delimitación 
de que se entende por produción galega, o cal non é unha cuestión menor, e 
cuxa promoción xa se abordaba na Lei do Audiovisual Galego do 1999. 
Manolo González (entrevista persoal, 20 de outubro de 2014) explica 
que a produción ou coprodución maioritaria galega se define por dúas vías:  
«A primeira afecta o capital empregado na produción (contribución do 
produtor galego, capital propio, axudas públicas, dereitos de antena...) e o 
idioma de rodaxe ou gravación en versión orixinal galega». A lingua inclúese 
por primeira vez como criterio para a concesión de axudas, e como o propio 
director da Axencia Audiovisual Galega di, «xa era hora de que se tivera en 
conta o idioma». 
A segunda vía para entender un proxecto como coprodución ou 
produción maioritaria galega, dáse no caso de que teñamos que filmar, por 
razóns de produción, nun idioma diferente do galego. Nese caso, explica 
Manolo González «hai que cumprimentar unha especie de baremo onde 
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demostres que os xefes de equipo e os actores e actrices principais sexan 
galegos e, por outra banda, que as empresas teñan a súa sede fiscal en 
Galicia». 
Estas políticas e liñas de actuación están fortemente ligadas á cuestión 
da diversidade cultural e á problemática de quen define que é galego e que non 
o é, o que está fortemente vencellado á lexitimidade estatal en materia cultural. 
4.8.2.2. Creación da Axencia Audiovisual Galega 
Existen indicios que nos fan pensar que este organismo foi creado para facer 
fronte á adquisición, por parte de Presidencia, da Dirección Xeral de 
Comunicación Audiovisual. Non obstante, a Consellería de Cultura e Deporte 
aseguraba no seu momento que creara este órgano como entidade encargada 
de executar as políticas en materia audiovisual das que dicían ser 
lexitimamente competentes. 
Cabe destacar, non obstante, que a Axencia Audiovisual Galega se 
trataba dun órgano sen personalidade xurídica propia (ao contrario que, por 
exemplo, o Consorcio), aínda que dende o BNG se asegura que foi creada 
como «unidade administrativa da Consellería para apoiar e reforzar a creación 
audiovisual en Galiza» (Pacto de Goberno do 19 de Xullo de 2005 entre o BNG 
e o PSdeG, 2008). 
En palabras do seu director: 
A política audiovisual da Consellería de Cultura intentou reconducir unha 
situación herdada da era Fraga que se gababa dun desenvolvemento 
resultadista do sector en base a coproducións con produtoras doutras partes 
de España e nas que as produtoras galegas tiñan unha porcentaxe minoritaria, 
agás honrosas excepcións. Remudáronse completamente as regras do xogo 
da etapa anterior en consenso con TODAS as asociacións do sector –non só 
as produtoras– para incrementar o tecido empresarial e profesional autóctono 
nos proxectos subvencionables. O principio de igualdade e transparencia 
aplicouse ás comisións paritarias de valoración, profesionais, renovábeis 
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anualmente e representativas das diferentes áreas funcionais do cinema. 
(González, 2011, par.12). 
Entre as funcións da Axencia Audiovisual Galega inclúese a xestión das 
axudas á produción dependentes da Consellería de Cultura e Deporte. Para 
iso, contou cun forte orzamento. Só hai que observar o seguinte cadro coa 
evolución das axudas ao audiovisual na curta vida da Axencia Audiovisual 
Galega (novembro de 2007-febreiro de 2009) ata o 2012, cando xa fora 
absorbida pola AGADIC. 
    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
     Cadro 4.- Cuantía das axudas públicas ao sector audiovisua galego (2006-2009)l22.  
      Fonte: Elaboración propia a partir das diferentes convocatorias da Consellería de Cultura 
                                                 
22
 A pesar de que o bipartito comprende o período 2005-2009, non engadimos neste cadro as axudas correpondentes 
ao ano 2005, pois foron convocadas en febreiro, cando aínda gobernaba o Partido Popular. 
CUANTÍA DAS AXUDAS PÚBLICAS AO SECTOR AUDIOVISUAL GALEGO (2006-2009) 
Ano Produción Guión Desenvolv. Interactivos Curtametraxe Amortización TOTAL 
2006 4.758.206 € 150.000 € 496.000 € 0 € 514.000 € 0 € 5.918.206 € 
2007 3.900.000 € 150.000 € 450.000 € 200.000 € 424.000 € 0 € 5.124.000 € 
2008 3.100.000 € 200.000 € 450.000 € 200.000 € 424.000 € 0 € 4.374.000 € 
2009 4.850.000 € 500.000 € 500.000 € 350.000 € 200.000 € 600.000 € 7.000.000 € 
Cadro 3.- Evolución da cuantía das axudas públicas ao sector audiovisual galego (2006-2012). 
 Fonte: Elaboración propia. 
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Coa posta en marcha da Axencia Audiovisual Galega, dende a 
Consellería asegurábase incidir noutra das novas políticas desenvolvidas 
desde esta área, como son a aposta polo talento e pola innovación tecnolóxica, 
co obxectivo de incorporar á industria consolidada novos creadores, novos 
contidos e novos formatos dixitais. 
Principalmente, a Axencia Audiovisual Galega concentrou grande parte 
dos seus recursos arredor de dúas formas de actuación: a Oficina de produción 
e a Oficina de promoción e difusión. 
a) Oficina de produción 
A Axencia Audiovisual Galega funcionaba como unha oficina de produción, 
ofrecendo asesoramento continuo aos diferentes profesionais en todas as 
fases de realización dun proxecto audiovisual por parte dos seus técnicos. 
Nos seus anos de existencia, creará diferentes convocatorias para a 
produción, os contidos interactivos, o guión e a produción de curtas. A 
diferenza das mencionadas anteriormente, incluirá tamén unha modalidade 
orientada a persoas individuais, atendendo, deste xeito, a aquelas persoas, 
principalmente novos creadores e creadoras que queren desenvolver unha 
curtametraxe de forma autónoma e independente. Deste xeito, a Axencia 
adáptase e adiántase ao futuro, apostando non só pola versión industrial do 
audiovisual, senón tamén polo cine de creación máis persoal ademais de por 
novas vías de creación e soportes de filmación ou rodaxe. 
Seguindo estes principios, en 2009 aparecerá un dos avances máis 
grandes que se propulsaron ao longo destes 30 anos de existencia do 
audiovisual galego e que foi un dos factores determinantes da aparición desta 
nova vaga de creadores: a publicación das denominadas posteriormente 
Axudas ao Talento, convocatoria que por primeira vez na historia do 
audiovisual galego se dirixía aos creadores de forma persoal, e introducía os 
criterios estéticos como factor baremable. 
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Froito deste tipo de axudas aparecería unha xeración de cineastas como 
Oliver Laxe, Eloy Enciso, Ángel Santos, Marcos Nine, etc., con obras como 
Todos vós sodes capitáns, Arraianos ou La Brecha, que alcanzarían 
representación nos festivais máis prestixiosos do mundo , e recoñecementos 
como o premio da FIPRESCI (Federación Internacional da Prensa 
Cinematográfica) no Festival de Cannes. 
Martin Pawley (2010) advertíao no Xornal de Galicia: 
Este aliñamento non é algo casual, vén propiciado polo apoio –non só 
financeiro– prestado pola Axencia Audiovisual Galega, cuxa inusual audacia 
para mirar máis lonxe non foi suficientemente aplaudida nin polas autoridades 
–as de agora e as de antes– , nin polo sector. Singularmente valiosa foi a 
creación dunha liña de pequenas axudas á produción audiovisual destinadas 
aos creadores, as chamadas «promoción do talento», que só ao longo de 2009 
permitiron o nacemento de máis de trinta traballos cun investimento público 
equivalente ao que recibe unha soa longametraxe de animación. Máis que un 
desexo, é algo a esixirlle á administración, o mantemento –e se for posíbel o 
reforzo– desta política de subvencións cuxos primeiros grandes esforzos 
empezaremos a gozar en breve. (par.2). 
b) Oficina de promoción e difusión 
Outra das actividades da Axencia Audiovisual Galega era o apoio ás 
actividades de promoción e difusión do audiovisual galego, especialmente no 
eido da produción independente e da alternativa. 
Deste xeito, estableceuse nos pobos e vilas que non dispoñían de 
actividade cinematográfica comercial, unha rede ou circuíto alternativo, os 
nomeados como Cinemas Dixitais, sistema pioneiro na distribución do cinema 
feito no país. Non obstante, cremos que a este modelo faltáronlle alomenos 
catro anos para consolidarse. 
Se afirmamos que as axudas á produción son vitais para un sector como 
o audiovisual e, sobre todo, para a xeración do talento en Galiza, estas deben 
ir acompañadas da promoción, para completar o ciclo dun produto audiovisual. 
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Resulta básico para a consolidación deste modelo fortalecer este terreo da 
distribución, tanto no noso territorio como fóra da nosa comunidade. 
4.8.2.3. Evolución das axudas a creadores individuais 
Sen dúbida algunha, un dos feitos que cambiaron o devir do cine foi a 
implantación das axudas á creación dirixidas aos creadores individuais, que 
supuxeron un antes e un despois na creación cinematográfica galega. 
Por primeira vez, unha administración pública mostrou sensibilidade cara 
aos novos camiños e territorios polos que transitaba o cinema contemporáneo, 
e preocupouse polos novos creadores, que viron neste tipo de axudas unha vía 
na que apoiarse para crear os seus proxectos e, sobre todo, eliminar a presión 
ou os compromisos que se adquiren ao traballar ao amparo dunha empresa 
produtora. 
En palabras do propio director da Axencia Audiovisual Galega, Manolo 
González, estas axudas concebírónse desde un primeiro momento para 
apostar pola canteira e os novos creadores, así como pola diversidade de 
narrativas: 
O espíritu inicial e obxectivo básico sempre foi o mesmo: facer emerxer un 
mundo paralelo, o mundo dos creadores que estaba sen ninguna posibilidade 
dentro da industria convencional, porque lamentablemente os nosos produtores 
non distinguen entre Howard Hughes e Godard (...) O mundo audiovisual que 
ten que ter uns principios digamos clásicos, ten que ter unha estrutura de 
presentación, nudo e desenlace ten que ter unha especie de realismo 
cinematográfico, cunha posta en escena superacadémica de plano, 
contraplano e plano máster. 
Temos un nivel de formación na nosa sociedade moi pouco desenvolvido 
neste eido, no eido do cinema non narrativo, o cinema do modo de 
representación non institucional. Pensamos que as películas deben ser así e 
penso que hai un problema de formación de base importante e, por iso, penso 
que ese tipo de proxectos chocaban coas dinámicas das produtoras. Os 
produtores que temos no país non entenden ese tipo de historias. Entenden 
que as cousas deben ir pola vella, as curtas son curtas, para os produtores son 
unhas fórmulas para acceder a outros soportes. É unha especie de proba e 
Capítulo 4. O cine de non ficción en Galiza: Contextualización 
 163 
non entenden que poden ser un lugar en si mesmo ou unha obra en si mesma. 
(M. González, entrevista persoal, 20 de outubro de 2014). 
Jaime Pena (2013c) sinalará a importancia destas axudas na renovación 
do cinema galego: 
Todos vós sodes capitáns constituíu o primeiro froito visible dunha nova liña de 
axudas do goberno galego. Co espírito dunhas becas e con pequenas 
cantidades de diñeiro (un máximo de 30.000 euros, logo reducido a 20.000), as 
«subvencións de creación audiovisual para o desenvolvemento e promoción do 
talento audiovisual galego» deron un pulo preciso para o florecemento dun cine 
alleo aos condicionantes do mercado e á produción industrial, un cine que se 
diría pensado para os máis esixentes festivais internacionais. (p.26). 
Non obstante, estas axudas non contarían co beneplácito de todo o 
sector audiovisual. Dende o primeiro momento, a pesar de non ser unha 
postura oficial pero si oficiosa, a industria non compartía a postura da Axencia 
e a súa aposta polo talento. 
Un dos argumentos que se esgrimían nese momento era a falta de 
beneficio industrial, que era escaso ou nulo neste tipo de produción, co cal non 
beneficiaba o fortalecemento dun sector que comezaba a amosar os primeiros 
sinais de debilidade. 
Como afirmaba Manolo González (2013) no Encontro sobre o cinema 
galego celebrado durante o Play-Doc 2013, ao ser cuestionado arredor das 
axudas de talento, a industria convencional atacaba e criticaba duramente este 
tipo de axuda, pese a supoñer apenas o 8% do total das axudas públicas ao 
sector: 
Esa porcentaxe provocaba que as empresas convencionais foran de unllas 
contra nós... eu lembro os ataques nos xornais, por dedicarlle un 8% das 
axudas públicas, a estes «pelagatos», «mangantes que viven do conto» en vez 
de á industria. Nós mantivemos o fío e seguimos coa nosa teima, non nos 
cambiou ninguén, evidentemente se fora por min daríalle o 25% ou máis, 
porque realmente o resultado do esforzo institucional dedicado ás axudas ao 
talento e ás dedicadas á industria, se os sitúas nunha balanza, os pesiños das 
axudas ao talento foron realmente moi rendibles dende o punto de vista 
institucional, nunca tan cativa inversión dera resultados tan espectaculares 
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falando no sentido cinematográfico e tamén a nivel mediático, e de presenza 
no resto do mundo audiovisual. En cambio, coa axuda que se dedica a unha 
longa comercial podíamos facer 27 das outras. Pero o poder, e vouno dicir 
directamente, a rapina das produtoras convencionais é absoluta, é dicir, queren 
que ese 8% que se lle da a estes «pringados», que vaia para eles. 
Por outra banda, será en 2006 cando aparezan por primeira vez unha 
serie de axudas que pretendían fomentar a creación de documentais, non só 
de difusión cultural, senón tamén aqueles que buscasen neste xénero unha 
exploración e unha renovación da linguaxe cinematográfica. 
A Orde da Consellería de Cultura do 12 de maio de 2006, pola que se 
establecían as bases reguladoras e a convocatoria pública para a concesión de 
subvencións para producións ou coproducións audiovisuais e interactivas en 
lingua galega (Consellería de Cultura e Deporte, 2006a), definía dúas 
categorías de documentais: os de creación e os de difusión cultural. A 
convocatoria, dirixida a empresas produtoras, engadía por primeira vez o factor 
creativo nas súas bases. 
Esta convocatoria recollía a descrición destas dúas categorías: 
- Documentais de creación: documentais onde se manifesta creativamente unha 
mirada sobre a realidade. 
- Documentais de difusión cultural: sobre temas vinculados coa cultura galega, a 
memoria histórica, e o patrimonio histórico e etnográfico de Galiza. 
Como se pode observar, esta definición de documental de creación e de 
difusión cultural é moi vaga e imprecisa, e en ningún momento se relacionan os 
contidos, nin se especifica que é unha mirada creativa, ou diferencia os 
modelos de produción e distribución que, como temos exposto, son elementos 
moi definitorios desta categoría. 
Se partimos do principio de que o documentalista pretende, a través do 
seu traballo, ofrecer unha mirada persoal dun feito ou, o que é o mesmo, unha 
mirada creativa da realidade; e tendo en conta que cada autor tratará un 
mesmo feito dunha forma diferente pola simple razón de que no proceso de 
creación cinematográfica entran moitos factores subxectivos, quizais é máis 
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interesante tratar de definir que é un documental de difusión cultural, que 
atende máis á temática e non tanto á forma e que, tal e como o seu nome 
indica, fai referencia á difusión da cultura, dos seus valores e marcas de 
identidade, dun intento por recuperar as tradicións e o patrimonio cultural 
galego. 
Polo tanto, a definición de documental de creación actúa, neste caso, 
como unha categoría que serve para acoller aqueles proxectos que non 
encaixan ben, sexa pola natureza do proxecto ou pola súa formulación, na 
definición de documental de difusión cultural. 
Aínda así, usar o termo de documental de creación é bastante 
impreciso. Se seguimos a idea de Antonio Weinrichter (2009). sería máis 
apropiado empregar o termo non ficción para referirse a todas aquelas obras 
que poden ir dende o cine experimental, o found footage ou cine de 
apropiación, ao falso documental, etc. 
Outra Orde de Convocatoria (Consellería de Cultura e Deporte, 2006b) é 
a que se deseñou para apoiar a produción de curtametraxes, do 24 de marzo 
de 2006 pola que se establecen as bases reguladoras e a convocatoria pública 
para a concesión de subvencións para a produción de curtametraxes en 
versión orixinal en lingua galega. 
Por unha banda, establecíanse dúas modalidades para as produtoras: 
realización de curtametraxes en soporte cinematográfico ou animación. 
Por outra banda, establecíase unha modalidade de acceso a creadores 
individuais para que, deste xeito, sen necesidade de contar co respaldo dunha 
empresa, puideran beneficiarse do apoio á creación dunha obra persoal, e na 
que a xestión recaía unicamente no creador. 
Cunha axuda máxima por proxecto de 6.000 euros, distribuíanse en 
catro categorías: 
- Curtametraxes producidas en soporte dixital, onde a temática e o modo de 
produción eran libres. 
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- Curtametraxes dirixidas ou guionizadas por mulleres. Nesta liña a propia 
convocatoria sinalaba que serían subvencionados un mínimo de catro 
proxectos producidos/dirixidos e/ou guionizados por mulleres, ou cunha 
maioritaria participación feminina no equipo técnico-artístico. 
- Curtametraxes dirixidas ou guionizadas por mozos/as menores de 21 anos, 
onde se sinalaba a subvención dun mínimo de catro proxectos dirixidos e/ou 
guionizados por menores de 21 anos (director/a, guionista e produtor/a). 
- Curtametraxes sobre a memoria histórica. Na convocatoria sinalábase que 
serían financiados un mínimo de dez proxectos de temática relacionada coa 
recuperación da memoria histórica en Galiza. 
A modalidade D da devandita Orde, na cal se podían presentar tanto 
empresas como creadores individuais, continuaba coa mesma definición que 
incluíran anteriores convocatorias: «aqueles proxectos e obras experimentais 
de decidido contido artístico e cultural que polas súas especiais características 
se consideren de difícil financiamento» (Consellería de Cultura e Deporte, 
2006b). 
Neste caso, avánzase un pouco máis, ao eliminar a porcentaxe do 
investimento total que cubre a axuda e, polo tanto, simplifícase enormemente o 
proceso de xustificación da axuda. 
Nas axudas de 2007, mantivéronse as mesmas definicións que, como 
apuntamos, son un tanto imprecisas, pero na Orde de Convocatoria 
(Consellería de Cultura e Deporte, 2007) na que se aproban as bases para a 
subvención de curtametraxes, especificábanse que características debían 
reunir os proxectos presentados na categoría de obra experimental: 
- Que propoñan unha ruptura cos códigos narrativos convencionais, é dicir, 
que vaian máis alá do tratamento formal das imaxes, dos virtuosismos da 
montaxe, dun uso do son innovador, dunha mestizaxe de xéneros ou da 
alteración máis ou menos radical da linealidade narrativa. 
- Que aposten polo proceso de rodaxe-gravación como método para encontrar 
unha historia, para captar unha experiencia reveladora que tería sido 
imposible prever literariamente ou preparar dramaticamente, ou para crear 
un universo propio comunicable. 
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- Que supoñan unha indagación subxectiva radical ou unha exploración de 
universos temáticos polos cales non se aventuran con frecuencia as obras 
audiovisuais. 
Como se pode observar, profundízase na definición do que se entende 
por experimental, ao sinalar a importancia da ruptura de códigos e a 
experimentación coa linguaxe cinematográfica, o emprego de novas linguaxes 
audiovisuais e a exploración naquelas fórmulas non narrativas, así como a 
busca de imaxes persoais e discursos individuais propios. É dicir, potenciar o 
medio cinematográfico como soporte de creación e de transmisión de 
cosmogonías individuais e particulares, que, aínda non sendo opostas ao 
modelo de representación institucional, si reivindican o papel do cinema como 
un medio para mostrar unha particular visión do mundo e das relacións sociais 
que se establecen no mesmo. 
Non obstante, as tres primeiras convocatorias destas axudas de talento 
tiveron os seus contratempos. 
Un dos principais viña dado pola súa concepción, nestes primeiros anos, 
como unha subvención. Toda subvención convocada polas administracións 
públicas galegas debe someterse ao disposto na Lei de Subvencións de 
Galicia (Xunta de Galicia, 2007), e existe a obriga de xustificar a inversión da 
axuda, a cal non podía superar o 60% do orzamento total do proxecto. 
A necesidade de cumprimento da normativa, obrigou a moitos dos 
creadores e creadoras a asumir labores de produción e, tanto pola falta de 
experiencia, como pola incapacidade de viabilizar estas producións, parte das 
axudas tiveron que ser devoltas ou rexeitadas polos beneficiarios. Non 
debemos esquecer que, nestes intres, a maior parte das persoas que accedían 
á subvención enfrontábase á súa primeira ou segunda obra e, polo tanto, 
facilmente carecían de experiencia no terreo da produción executiva. 
Esta dificultade solucionarase nas vindeiras convocatorias, 
redeseñándoas e reformulándoas. Deste xeito, o 17 de febreiro de 2009 
publícase a Resolución do 4 de febreiro de 2009 pola que se anuncia a 
convocatoria para a concesión de subvencións de creación audiovisual para o 
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desenvolvemento e promoción do talento audiovisual galego (Axencia Galega 
das Industrias Culturais, 2009). 
O principal cambio respecto das axudas anteriores é que, nesta ocasión, 
son concibidas como se se tratasen de bolsas de creación aos autores e ás 
autoras, no canto de subvencións. Polo tanto, confórmanse como axudas a 
fondo perdido, e os seus beneficiarios e beneficiarias xustificarana mediante a 
presentación da copia final da obra e unha memoria explicativa da mesma. 
Resulta significativo que para realizar este deseño se mudase o capítulo 
de gastos. Se anteriormente, estas axudas saían do capítulo 7 do orzamento 
da Axencia Audiovisual Galega, correspondente a subvencións, a partir deste 
ano, contémplanse no capítulo 4, destinado a gastos xerais. Sen dúbida 
algunha, esta transformación resultaría vital para o fortalecemento desta liña de 
axudas e o éxito posterior das obras apoiadas. 
Coa creación destas liñas de axudas potenciouse a xeración dun novo 
cine que, ata ese momento, se limitaba a un escaso número de obras. Así, 
poderemos observar que dende 2006 a produción de obras deste novo cinema 
vai en aumento, como queda reflectido no seguinte cadro, onde están 
recollidos tanto os documentais de creación financiados pola Axencia –e, 
posteriormente pola AGADIC–, como outros documentais non financiados pero 
si referenciados no Catálogo da Axencia Audiovisual Galega. 
 
PRODUCIÓN DOCUMENTAL DE CREACIÓN EN GALIZA (2006-2012) 
TÍTULO DIRECCIÓN ANO PROD. ANO SUBV. AXUDA TIPOLOXÍA 
Reservado Yolanda Castaño Pereira 2006 2006 4.800 € Curtametraxe 
Longo sendeiro de 
pedra Pablo Millán  2006 2006 8.000 € Curtametraxe 
Cousas do Kulechov Susana Rey Crespo  2006 2006 10.000 € Curtametraxe 
Bs. As. Alberte Pagán 2006  Non subv. Longametraxe 
Danza na terra José Vilaboy Vilariño 2006 2006 10.000 € Curtametraxe 
Y las chimeneas 
decidieron escapar Oliver Laxe 2006  Non subv. Curtametraxe 
Estiven en Galicia e 
lembreime de ti 
Juan Lesta Pérez, 
Belén Montero 
Rodríguez 
2006 2006 10.255 € Curtametraxe 
Microfundismos Enrique Otero 2006  Non subv. Curtametraxe 
Trabajos 
Temporales Diego Santomé 2006  Non subv. Longametraxe 
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PRODUCIÓN DOCUMENTAL DE CREACIÓN EN GALIZA (2006-2012) 
TÍTULO DIRECCIÓN ANO PROD. ANO SUBV. AXUDA TIPOLOXÍA 
Sin salida Andrés Victorero Rey 2007  Non subv. Curtametraxe 
Conversas con Deus Lara Bacelo 2007  Non subv. Curtametraxe 
Pó de Estrelas Alberte Pagán 2007  Non subv. Curtametraxe 
Carrusel Xacobe González Álvarez 2007 2007 5.000 € Curtametraxe 
Contrafilmes Susana Rey Crespo 2007 2007 10.000 € Curtametraxe 
Manuel y Elisa Manuel Fernández Valdés 2007 2006 30.992 € Longametraxe 
Dez Olladas Isabel Rey 2007 2007 3.000 € Curtametraxe 
Fandango Francisco Estévez 2007  Non subv. Curtametraxe 
Vidas con hongos Ángel Rueda e Fernando Pujalte 2007  Non subv. Curtametraxe 
Pasa-lo tempo Miguel Abad López 2007 2007 2.000 € Curtametraxe 
Os fabulosos irmáns 
da luz Olaia Sendón Ogando 2007 2007 10.000 € Curtametraxe 
O desencontro Miguel Abad López 2007  Non subv. Curtametraxe 
Nemo XXI Domingo Día e Ismael Faro 2007  Non subv. Curtametraxe 
A porta Xosé Vilaboy Vilariño 2008 2008 10.000 € Curtametraxe 
Arraianos Eloy Enciso Cachafeiro 2012 2007 45.000 € Longametraxe 
Bata por fóra (muller 
por dentro) Claudia Brenlla López 2008 2007 6.000 € Curtametraxe 
Camposanto Pablo Portero 2008 2008 10.000 € Curtametraxe 
Ladaíña Nº1 
(fendendo) 
José Antonio Cascudo 
Rodríguez 2008  Non subv. Curtametraxe 
Nacional VI Pela del Álamo Herrera 2012 2007 20.000 € Longametraxe 
Quen son? Eloy Lozano Coello 2008 2007 35.000 € Longametraxe 
Tralas luces Sandra Sánchez Cachaza 2011 2007 65.000 € Longametraxe 
Vi Hip Hop Go Claudia Brenlla 2008 2008 8.643 € Curtametraxe 
Warming 2099 Andrés Victorero Rey 2008  Non subv. Curtametraxe 
Cuestión II Estela Pan Vázquez 2008 2008 3.455 € Curtametraxe 
Os fillos da vide Ana María Domínguez 2015 2009 5.000 € Guión 
Prisciliano. O herexe José de Carricarte   9.000 € Guión 
Corpos Arbóreos Andrés Victorero Rey 2010 2009 10.000 € Curtametraxe 
experimental 
Manuscritos 
Pompeianos Marcos Nine  2009 10.000 € 
Curtametraxe 
experimental 
Canedo Vicente Vázquez Peleteiro 2010 2009 10.000 € 
Curtametraxe 
experimental 
Tendas (Pequenas 
superficies) Olaia Sendón Ogando 2011 2009 10.000 € 
Curtametraxe 
experimental 
Gerard é inxenuo e 
viaxa (días brancos) 
José Manuel Mouriño 
Lorenzo   8.000 € 
Curtametraxe 
experimental 
(documental) 
Se queres que cho 
diga, espera Clara Gayo Pérez 2009 2009 10.000 € 
Curtametraxe 
experimental 
(videocreación) 
Poéticas urbanas Carolina Fernández Fraga 2010 2009 8.000 € 
Curtametraxe 
experimental 
(videocreación) 
A cita Rubén Coca  2009 10.000 € 
Curtametraxe 
experimental 
(videocreación) 
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PRODUCIÓN DOCUMENTAL DE CREACIÓN EN GALIZA (2006-2012) 
TÍTULO DIRECCIÓN ANO PROD. ANO SUBV. AXUDA TIPOLOXÍA 
Territorios Lara Bacelo Gozález  2009 10.000 € 
Curtametraxe 
experimental 
(documental) 
Theremin azulexo David Castro Sopeña 2010 2009 4.000 € 
Curtametraxe 
experimental 
(Documental, 
videocreación) 
A cita segreda Daniel Domínguez García  2009 6000 € 
Curtametraxe 
experimental 
(documental) 
A realidade máxica  Rosa María Cordero Aristegui   2009 8.000 € 
Curtametraxe 
experimental 
(documental) 
Iconoscopio Juan Lesta 2009 2009 9.000 € 
Curtametraxe 
experimental 
(Videocreación) 
Dao Byed / Luz 
Branca (Todos vós 
sodes capitáns) 
Oliver Laxe 2010 2009 30.000 € Longametraxe 
en soporte dixital 
Gaiteiro! Tradición 
un mundo global Rubén Pardiñas  2009 20.000 € 
Longametraxe 
en soporte dixital 
Marea Massvisual Servicios Plenos S.L.  2009 50.000 € 
Documental de 
creación (con 
produtora) 
A muller do 
eternauta Frida Films S.L.  2009 50.000 € 
Documental de 
creación (con 
produtora) 
Soños arraianos Miguel A. Castelo Agra  2009 92.000 € 
Documental de 
creación (con 
produtora) 
Máscaras 
IG Documentación S.L. 
(Dirixido por Iago 
González) 
 2009 70.000 € 
Documental de 
creación (con 
produtora) 
O prezo do tempo TV Siete Productora de Vídeo S.L.  2009 60.000 € 
Documental de 
creación (con 
produtora) 
As mimosas Oliver Laxe  2010 9.000 € 
Guión 
documental 
experimental 
Matavenero Sandra Sánchez  2010 7.000 € Guión documental 
Estrella de tierra Simone Saibene  2010 4.000 € Guión ficción 
non pura 
De porta en porta Lisi Fontaíña  2010 2.000 € Curtametraxe dixital 
Adolescentes Ángel Santos  2010 10.000 € Curtametraxe 
experimental 
Aeroporto Lara Bacelo  2010 10.000 € Curtametraxe 
experimental 
Península XY Juan Lesta  2010 7.000 € Curtametraxe 
experimental 
24 Davide Senem Otero  2010 8.000 € Curtametraxe 
experimental 
Outras formas de 
vida: o Pelouro Víctor Hugo Seoane  2010 10.000 € 
Curtametraxe 
experimental 
Muro público Pablo Outón  2010 8.000 € Curtametraxe 
experimental 
A pedra do Lobo Alberte Pagán 2010 2010 18.000 € Longametraxe dixital 
La Brecha Ximena Paula Losada (dirixe Marcos Nine) 2011 2010 20.000 € 
Longametraxe 
dixital 
90º doble vertiente Vicente Vázquez  2010 20.000 € Longametraxe dixital 
Propietarios Xosé Moure   2010 
20.000 € 
(axuda 
devolta) 
Longametraxe 
dixital 
Os espías 
cinematográficos 
Daniel Froiz Guede 
(dirixido finalmente por 
Xes Chapela) 
 2010 7.000 € Longametraxe dixital 
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PRODUCIÓN DOCUMENTAL DE CREACIÓN EN GALIZA (2006-2012) 
TÍTULO DIRECCIÓN ANO PROD. ANO SUBV. AXUDA TIPOLOXÍA 
Un saxo galego en 
New York Miguel Castelo  2010 19.000 € 
Longametraxe 
dixital 
Doli, Doli, Doli, coas 
conserveiras. 
Rexistro de traballo 
Uqui Permui  2010 5.000 € Longametraxe dixital 
Animus mutandi Claudia Brenlla  2010 12.000 € Longametraxe dixital 
Piedad Jesús Rey Roca (Otto Roca) 2012 2011 5.000 € 
Curtametraxe 
dixital 
En Compañía da 
morte  
Juan José Varela 
Abeledo  2011 4.976,85 € 
Curtametraxe 
dixital 
Costa da Morte  Lois Patiño Lamas 2013 2011 20.000 € Longametraxe 
en soporte dixital 
A quem se lhe 
conte… Alberte Pagán 2011 2011 18.595,04 € 
Longametraxe 
en soporte dixital 
Fóra Pablo Cayuela Miguel 2012 2011 16.175,74 € Longametraxe 
en soporte dixital 
Dos soños antes do 
cinematógrafo 
Alexandre Cancelo 
Parcero  2011 9.180 € 
Longametraxe 
en soporte dixital 
O Quinto Evanxeo 
de Gaspar Hauser 
Alberto García Hermida 
(Alberto Gracia) 2013 2011 13.388,43 € 
Longametraxe 
en soporte dixital 
Retroceder xamais: 
Ficción do 
intermedio  
Oliver Laxe  2011 7.000 € Curtametraxe 
experimental 
Fantasmas #2 Ángel Santos Touza 2012 2011 5.814,96 € Curtametraxe 
experimental 
Trinta lumes  
Lasoga Films, S.L. 
(dirixido por Diana 
Toucedo) 
 2012 30.000 € 
Documental de 
creación (Con 
produtora) 
Escravos da terra Producións A Fonsagrada, S.L.   2012 33.289,36 € 
Documental de 
creación (Con 
produtora) 
 
 
A partir de 2005 produciuse un «despegue sen precedentes» na 
realización de documentais en Galiza, cun incremento do 100%, segundo os 
datos recollidos por María José Arrojo (2008, p. 126) nun artigo publicado na 
revista Papeis da Academia Galega do Audiovisual. 
Analizando o cadro anterior, podemos facer as seguintes observacións:  
O número de producións realizadas entre o 2006 e o 2012 baixo a 
clasificación de documental de creación é incerto. A pesar da existencia dunha 
listaxe na extinta páxina web da Axencia Audiovisual Galega, nesa relación 
histórica de producións, podíanse atopar un total de 84 proxectos documentais 
de carácter experimental. Destes 84 proxectos, 33 foron subvencionados no 
período de actividade de dita entidade. 
Cadro 5.- Produción documental de creación en Galiza (2006-2012). 
 Fonte: Elaboración propia a partir do catálogo da páxina web da Axencia Audiovisual  Galega e das 
 resolucións das axudas da Axencia Audiovisual Galega e AGADIC. 
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Non obstante, a partir da desaparición desta web, non existe un 
directorio ou base de datos cos filmes producidos en Galiza. Si podemos 
coñecer aquelas obras subvencionadas polas administracións públicas, mais, 
como temos sinalado, moitas outras que non recibiron ningunha axuda pública 
quedan totalmente invisibilizadas, como pode ser o caso de Vikingland, obra de 
referencia nesta nova corrente de creación. 
Do mesmo modo que as obras foron en aumento, tamén medraron as 
partidas destinadas a estas producións. Así, en 2006, na categoría documental 
–aínda non se diferenciaban documental de creación de difusión cultural– Pela 
del Álamo obtivo 12.000 euros para o desenvolvemento de Nacional VI 
(despois cambiará o nome a N-VI), obra obxecto de estudo desta tese de 
doutoramento. Non obstante, nese ano rexeitaría a axuda, e será 
subvencionada na seguinte convocatoria. 
No que respecta ás curtametraxes, neste ano 2006 destaca a produción 
do fake Cousas do Kulechov (Susana Rey, 2007), cualificado como unha das 
mellores curtametraxes do audiovisual galego, e que supuxo a 
internacionalización deste xénero, coa súa presenza en festivais como o 
Riviera Maya Underground Film Festival de México ou o Festival de Cine Latino 
de Nova Iorque. 
En 2007, outorgáronse 67.000 euros para a produción de once 
curtametraxes en formato experimental. Desta convocatoria saen obras como 
Bata por fóra (muller por dentro) de Claudia Brenlla (2008), un traballo 
experimental que mestura distintas formas fílmicas como o fake, o ensaio e a 
ficción, e que ten como elemento central a bata ou mandilón usado polas 
mulleres galegas. 
Este mesmo ano, apróbase a contía de 117.000 € para a realización de 
seis longametraxes documentais de creación. Nelas estipúlase o pago en dúas 
anualidades. Debido a isto, a maior parte destas obras non se rematarán ata 
ben entrado o 2008 ou incluso o 2009. Entre os proxectos subvencionados 
atópanse Nacional VI de Pela del Álamo –que se estreará no ano 2012 co título 
definitivo de N-VI–, ou Tralas Luces de Sandra Sánchez, que completaría o seu 
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financiamento con 60.000 euros do Instituto de la Cinematografía y de las Artes 
Audiovisuales (ICAA) en 2010. 
Outro factor que chama a atención, e sen dúbida outro claro síntoma do 
carácter aberto das axudas desta entidade, é que, ademais destes dous 
capítulos estudados, na relación de proxectos subvencionados na modalidade 
de longametraxe cinematográfica podemos atopar Eloxio da distancia (Felipe 
Vega e Julio Llamazares, 2009), subvencionada con 50.000 euros. Obra 
documental que indaga na vida no rural, e que sen dúbida, a pesar de non ter 
sido incluída nesa categoría, consideramos que pode enlazar dende o cinema 
industrial coa formulación dos novos realizadores e as novas propostas que 
emerxen en cuestións referidas sobre todo á concepción da rodaxe como 
buscadora de significacións. 
Na categoría de longametraxe dixital, os proxectos Quen son de Eloy 
Lozano (35.000 euros) e Flores tristes (65.000 euros) de Manuel Abad, dous 
dos pioneiros da videocreación en Galiza, reciben axudas xunto ás obras de 
novos realizadores como Arraianos de José Manuel Sande e Eloy Enciso 
(45.000 euros) ou Tralas luces de Sandra Sánchez (65.000 euros) que 
acaparan 210.000 euros dun total de 535.000 euros que contemplaba esta liña 
de axudas. Cómpre sinalar que estas dúas últimas obras citadas serán 
estreadas en festivais de categoría A e terán un amplo percorrido ao longo de 
festivais de todo o mundo. 
A pesar deste aumento exponencial na xeración de documentais de 
creación, a ausencia de definición, xunto co que clasificábamos anteriormente 
como unha categoría especie de caixón de xastre, provocará que a 
convocatoria á creación de documentais de creación en Galiza en 2008 
quedase deserta, debido a que a comisión encargada de valorar os proxectos 
presentados considerou que ningunha das obras que concorreron a estas 
axudas cumpría cos requisitos precisos, ou eran proxectos de escaso interese. 
En 2009, ano onde se produce o cambio de capítulo da partida 
orzamentaria das producións dedicadas a talento, destínase un total de 
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400.000 euros, incluíndo a produción de curtametraxes, curtametraxes 
experimentais, longametraxes en soporte dixital e escrita de guión. 
Cabe destacar desta convocatoria a axuda de 30.000 euros recibida por 
Oliver Laxe para Todos vós sodes capitáns, que será un dos baluartes do Novo 
Cinema Galego. 
Outra apreciación é o aumento exponencial de obras dentro da 
produción de curtametraxes experimentais, que destacan, na súa maior parte, 
pola ambigüidade das linguaxes e soportes empregados, que fan que a idea de 
curtametraxe quede pequena e dea paso a novas experiencias como a 
videoinstalación. Este é o caso de Pequenas superficies de Olaia Sendón, o cal 
dará lugar a unha exposición a partir do documental, ou Iconoscopio de Juan 
Lesta, que non só se limita a unha peza senón que é un proxecto de creación 
de carácter aberto e que a día de hoxe –aínda que con escasa actividade– 
continúa operativo. 
Se analizamos os filmes citados anteriormente, a primeira conclusión 
que podemos establecer é que hai un problema moi grave de catalogación. 
Esta eiva non afecta unicamente as obras enmarcadas na non ficción, senón 
que inclúe todas as obras que se producen en Galiza. A falta dun rexistro serio 
e fiable imposibilita a realización de estudos profundos sobre o tema. 
O desaparecido catálogo da Axencia Audiovisual Galega incluía tódalas 
obras subvencionadas e aquelas que os autores, de forma voluntaria, 
desexaban incluír. Por unha banda, á hora de escoller categoría non aparecía 
a de documental de creación, sendo o máis aproximado o documental de 
carácter experimental. Isto provocou que algunhas obras subvencionadas 
como curtametraxe experimental ou documental de creación aparecesen 
etiquetadas noutras categorías. Un claro exemplo atopámolo en obras como 
Pic-nic de Eloy Enciso ou París #1 de Oliver Laxe, ambas clasificadas como 
«documental de sociedade». 
Non obstante, a pesar deste tipo de incongruencias ou falta de criterio, 
había unha vontade clara por agrupar e arquivar todo tipo de produción 
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cinematográfica, quedando constancia das diferentes propostas no catálogo. 
Vontade que desaparecerá, como xa dixemos, coa extinción da devandita 
Axencia Audiovisual Galega e o consecuente peche da súa páxina web, e que 
consideramos preciso e pertinente que poida ser retomado por parte dos 
organismos competentes. 
4.8.2.4. Creación da Axencia Galega das Industrias Culturais (AGADIC) 
As competencias da Consellería de Cultura e Deporte xustificaron a 
necesidade dun ordenamento das cuestións culturais tendo en conta a súa 
vertente industrial, en relación co concepto de «Economy of Culture». Así, 
dende esta Consellería entendeuse a necesidade de crear e fortalecer o tecido 
empresarial cultural que se sustenta nunha necesidade tanto económica como 
identitaria. 
A creación da AGADIC, aprobada polo Parlamento de Galicia o 13 de 
maio de 2008, tramitouse coma unha reforma da Lei de Creación do Instituto 
Galego das Artes Escénicas e Musicais (IGAEM), absorbéndoo e ampliando as 
súas funcións, co obxectivo de consolidar o tecido industrial no sector cultural 
galego para ter empresas con ingresos suficientes e estables, fomentando a 
creación e comercialización de bens e servizos culturais de calidade, e 
favorecendo a difusión da lingua e da cultura galega como elementos 
singularizadores. 
Este organismo foi moi criticado pola oposición parlamentaria, xa que 
volve ser un organismo sen competencias ao igual que a Axencia Audiovisual 
Galega e, no caso de telas, está mal situado, pois debería estar a cabalo entre 
Industria e Cultura. 
4.8.3. As políticas audiovisuais na lexislatura 2009-2012 
Na seguinte lexislatura, o Partido Popular retoma o poder. Se algo ten definido 
esta nova lexislatura é o escaso interese que demostrou pola política 
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audiovisual. Nun primeiro momento optouse por manter e reforzar algunhas 
das estruturas creadas polo goberno bipartito, como foi a consolidación da 
AGADIC como organismo centralizador das actividades de creación, promoción 
e distribución das diferentes industrias culturais. 
Neste sentido, en xuño de 2012 cesou a actividade do Consorcio 
Audiovisual de Galicia, e as competencias que esta entidade tiña en canto a 
promoción e distribución do audiovisual galego pasarían a encadrarse dentro 
das actividades da AGADIC. 
CUANTÍA DAS AXUDAS PÚBLICAS AO SECTOR AUDIOVISUAL GALEGO (2010-2012) 
Ano Produción Guión Desenvolv Interactivos Curtametraxe Amortización TOTAL 
2010 3.400.000 € 300.000 € 450.000 € 325.000 € 180.000 € 800.000 € 5.455.000 € 
2011 3.545.000 € 150.000 € 310.000 € 288.000 € 35.000 € 0 € 4.328.000 € 
2012 2.900.000 € 0 € 0 € 0 € 0 € 0 € 2.900.000 € 
 
 
Por outra banda, ante un panorama marcado pola grave crise 
económica, moitas das iniciativas postas en marcha co bipartito, e que 
demostraran sobradamente a súa utilidade e repercusión, foron 
desaparecendo, como sucedeu coas axudas a talento, que se seguiron 
convocando –a pesar da diminución da cantidade investida e dos atrancos 
postos por grande parte do sector–, ata o ano 2012, cando se alegaron as 
dificultades económicas que atravesaba o país para facelas desaparecer. 
En palabras do director da AGADIC nesta lexislatura, Juan Carlos 
Fasero, optouse por apoiar e defender a industria, xa que a prioridade era, ante 
a grave crise económica e a redución de orzamentos públicos, tratar de manter 
os postos de traballo e a actividade das empresas do audiovisual en detrimento 
daquelas producións que apenas xeraban valor económico ou postos de 
traballo directos. (J. C. Fasero, entrevista persoal, 13 de marzo de 2015). 
Ante esta situación, os propios creadores, de forma persoal, elaboraron 
un novo manifesto, «Defensa das axudas de talento», no que se instaba á 
AGADIC a volver a convocalas, xa que, tal e como os autores sinalaban: 
Cadro 6.- Cuantía das axudas públicas ao sector audiovisual galego (2010-2012). 
 Fonte: Elaboración propia a partir das diferentes  convocatorias da Consellería de Cultura e Deporte. 
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A accesibilidade destas axudas, destinadas aos creadores individuais e non a 
unha empresa produtora, fai que o abano de propostas sexa moito máis amplo 
cá o de calquera outra convocatoria, propiciando o florecemento de múltiples 
miradas e favorecendo unha cinematografía máis fértil e heteroxénea. O 
resultado é palpable: curtametraxes, documentais, filmes de animación, 
traballos experimentais, guións, longametraxes… que acadaron que a 
visualización do cinema galego fóra das nosas fronteiras medrara dunha forma 
exponencial nestes últimos anos, estando presente en mostras, certames e 
festivais de contrastado prestixio nacional e internacional, chegando a un tipo 
de circuíto que o noso audiovisual non adoitaba a cubrir. (Méndez, Santos e 
Baño, 2012, par. 3). 
Esta argumentación seguía a mesma liña marcada dous anos antes polo 
escrito impulsado polo colectivo Acto de Primavera, chamado tamén «Defensa 
das axudas de talento», e que asinaron máis de duascentas persoas: 
Estas axudas puxeron en valor un mundo paralelo que estaba na sombra da 
industria audiovisual e destacaron a figura dos «creadores individuais» como 
motores de produción libre e independente. Destas axudas beneficiáronse un 
bo número de autores que obtiveron grazas a elas o soporte financeiro preciso 
para faceren realidade as súas ideas e proxectos. Froito delas naceron obras 
que son xa un referente de calidade artística a nivel mundial, nomeadamente a 
longametraxe Todos vós sodes capitáns de Oliver Laxe, que participou na 
Quincena de Realizadores do Festival de Cannes 2010, un fito histórico para o 
cinema galego. Máis alá de nomes concretos, queremos salientar o 
extraordinario valor que estas axudas tiveron á hora de promover sinerxías e 
colaboracións entre autores nun contexto de creación autoxestionada. Diso 
nace tamén o seu prestixio, que as converteu nun modelo a imitar por outras 
administracións. (Acto de Primavera, 2010, par. 2). 
É significativo que en 2012, coincidindo coa supresión das axudas de 
talento, se estreaba o último dos filmes apoiado pola extinta Axencia 
Audiovisual Galega, Arraianos, película que consagraría definitivamente o 
Novo Cinema Galego. 
En 2013, ante a presión exercida polos creadores, as axudas ao talento 
retomáronse cun orzamento total de 60.000 euros, incluíndo a produción de 
curtas e a escrita de guión. Cabe destacar a adxudicación de axudas a Xurxo 
Chirro para a realización de Une histoire seule, a Eloy Domínguez Serén para 
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Jet Lag e a Lois Patiño para a escrita de guión de longametraxe Tiempo 
vertical. 
Non obstante, a reactivación desta liña de axudas non frea a oposición 
ou a crítica ante a falta dunha política audiovisual clara e estratéxica. Manolo 
González, ideólogo das axudas de talento, móstrase contrario á actual posición 
da Xunta de Galicia: 
O problema é que non hai política audiovisual. O problema é que as 
institucións non saben onde ir. Nós na Axencia fixemos un traballo moi 
consciente, moi pensado, que o único que podía ter de ideolóxico era garantir o 
principio de igualdade de oportunidades e de darlle vento ao talento, que son 
os dous aspectos centrais de todos os sistemas audiovisuais innovadores e 
modernos en calquera país. A política que veu despois non continuou este 
traballo, fixeron todo o contrario (...) Non creo que sexa un problema unha 
cuestión ideolóxica, é unha cuestión de ignorancia simplemente. (Pérez Pena, 
2014, par. 8). 
Ou, como afirma Xurxo Chirro, asistimos a un cambio de paradigma, xa 
que «non se pode pensar no audiovisual como sector estratéxico industrial. 
Agora estamos xa noutro momento. Unha persoa pode facer un documental 
desde a súa casa, polo cal, na actualidade, no cinema só se pode apostar por 
valores culturais». (X. Chirro en Vidal, 2012b, par.3). 
A aposta polo talento novamente por parte da AGADIC, non aclara 
demasiado a incerteza que afronta o cinema galego nestes momentos, que 
asiste a unhas transformacións vertixinosas respecto do modelo produtivo e 
financeiro; que non sabe como se enfrontará, nun futuro non moi distante, á 
consolidación do talento na nosa comunidade, e de que xeito lle afectará a 
aprobación da futura Lei de Mecenado, a cal pretende crear un novo escenario 
para a produción audiovisual, onde o goberno apenas incida na actividade e no 
que non se garante a produción de novas miradas nin o xurdimento de novos 
creadores e creadoras. 
Polo tanto, como conclusións debemos establecer a importancia das 
políticas gobernamentais para alentar a produción dos novos creadores e a 
busca de novas estéticas e narrativas. 
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Estas políticas deben adecuarse aos contextos de produción, ao igual 
que deben acompañar aos creadores ao longo de todas as fases (creación, 
difusión e distribución), así como crear unha estratexia que artelle os diferentes 
axentes a todos os niveis. 
Como afirma Jonathan Rosenbaum (2010), é importante manter unha 
política de axuda á creación, que fomente o propio proceso creativo, alén dos 
resultados económicos ou industriais. 
Por outra parte, hai xa tempo pasamos dunha política dirixida aos creadores a 
outra dirixida ás empresas culturais (baixo o subterfuxio de que a política 
dirixida cara aos creadores acaba sendo dirixista e intervencionista). Esta 
transformación permitiu que as políticas dos distintos gobernos en materia 
cultural se limitasen á potenciación do feito industrial da cultura, á defensa da 
identidade, á consolidación da lingua, á conservación do patrimonio simbólico 
popular e arquitectónico... deixando a creación na periferia e á intemperie. En 
definitiva, as axudas económicas das institucións destínanse en relación aos 
resultados, cando en realidade debería inverterse no proceso. Hoxe o proceso 
é o único resultado. (p. 19). 
Se ben algúns sectores liberais critican este tipo de liñas de axuda, ao 
longo dos diferentes gobernos de partidos de esquerda, dereita e nacionalistas, 
mantívose, con máis ou menos orzamento, unha liña de políticas activas de 
fomento do sector audiovisual, ben sexa amparándose na protección á lingua e 
cultura galegas ou aplicando en termos máis ou menos difusos a excepción 
cultural que rexe en Europa para os produtos e a industria cultural. 
Como demostramos, é moi importante que xurda do estamento político 
unha sensibilidade cara á cultura, e que esta se valore non só en termos 
económicos, senón tamén como valor inmaterial e patrimonial. 
Nos últimos anos, o denominado Novo Cinema Galego, grazas aos 
logros acadados, ten demostrado a valía da aposta polo talento en Galiza. Non 
obstante, non podemos caer no erro de pensar que isto se xera de xeito illado. 
Debe existir un sistema ou unha rede que apoie este tipo de obras e que debe 
incluír produtoras, leis, axudas, creadores, crítica e televisións. 
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CAPÍTULO 5. 
O CINE DE NON FICCIÓN NO NOVO CINEMA GALEGO (2006-
2012) 
5.1. Listado de axentes 
Como xa temos comentado, non é fácil clasificar a este grupo de creadores e 
creadoras tan dispar. A continuación, tentaremos facer un pequeno mapa 
representativo de quen é quen no Novo Cinema Galego, co obxectivo de pór 
en valor o papel daquelas persoas que contribuíron ao impulso deste 
movemento cinematográfico. 
Ata o momento non se realizou ningunha listaxe significativa de 
creadores e outros axentes que impulsaron esta corrente de creación. Somos 
conscientes de que este traballo ten unha significación no presente que pode 
verse modificada, ou rectificada, polo avance do tempo e os futuros devires 
tanto do Novo Cinema Galego como do mudante contexto no que este se 
move. Consideramos que é un risco que paga a pena correr, en aras de 
visibilizar e certificar un dos momentos máis vigorosos do cinema feito en 
Galiza. 
Para realizar esta tarefa, teremos en conta, a modo de evidencia, a 
presenza constante dalgúns nomes nos ciclos e programas celebrados en e 
por diferentes institucións en torno ao Novo Cinema Galego, ou a inclusión 
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noutras listaxes, como os aparecidos no artigo «Outros dez nomes posíbeis 
para o Novo Cinema Galego» (2010) publicado no suplemento Contextos do 
extinto Xornal de Galicia, que apuntaba, ademais dos nomes dalgúns autores e 
autoras que xa daquela contaban con certo recoñecemento –Oliver Laxe, Eloy 
Enciso, Peque Varela, Ángel Santos–, a presenza doutros cineastas dos que 
en breve se agardaba o seu despegue. Estes dez creadores eran: Lois Patiño, 
Lara Bacelo, WeareQQ, Víctor Hugo Seoane, Ramiro Ledo, Claudia Brenlla, 
Susana Rey, Sandra Sánchez, Marcos Nine e Xosé Bocixa. 
Outra das listas que constatan a presenza dun importante número de 
creadores galegos como proba irrefutable e constatación dese «outro» cinema 
(2013), é a que publicou Caimán Cuadernos de Cine no seu número de 
setembro, onde recollía aos 52 directores máis prometedores dese cinema á 
marxe e de carácter periférico, que está renovando a cinematografía estatal. 
Nesa lista podíamos atopar os seguintes nomes de directores galegos: Xurxo 
Chirro, Eloy Enciso, Manuel Fernández-Valdés, Alberto Gracia, Oliver Laxe, 
Ramiro Ledo, Lois Patiño e María Ruido. 
Algúns deles, mesmo son referenciados nas listas de mellores filmes e 
directores do ano en publicacións como Cahiers du Cinéma (2012) onde se cita 
a Xurxo Chirro, Sight e Sound ou La internacional cinéfila23(VV.AA.), onde non 
só aparecen nomeados, senón que eles mesmos interveñen, xunto con outros 
directores, críticos e programadores de todo o mundo –especialmente de 
América Latina–, escollendo o máis destacado do ano. 
Pela del Álamo 
Formado no Máster de Documental da Universitat Pompeu Fabra de 
Barcelona, o traballo de Pela del Álamo supón unha viva mostra da transición 
que sufriu o documental dende o seu apoxeo, cos filmes realizados como 
resultado dese Máster, cara ás novas vagas de documentalistas xurdidas en 
Galiza. 
                                                 
23
 http.//www.ojosabiertosotroscines.com 
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O seu traballo destaca polo estudo da paisaxe e a súa transformación 
debida ao paso do tempo. 
A idea de viaxe é outra das constantes do seu cinema, a cal implica a 
transformación do propio director no proceso de filmación. Na actualidade é o 
director de Curtocircuíto Festival Internacional de Curtametraxes de Santiago 
de Compostela. 
Lara Bacelo 
Cunha actividade prolífica nos primeiros andares desta vaga cinematográfica, a 
súa obra, ademais de amosar o seu compromiso coa lingua e as cuestións de 
xénero, responde a moitas das características propias deste novo cinema, 
como poden ser a experimentación formal, a indagación na linguaxe narrativa e 
a autoprodución. 
O seu traballo, que podería ser definido pola radicalidade tanto da imaxe 
como da palabra, así como da independencia absoluta de formas e de modos 
de produción convencionais, convertiuna nun dos principais referentes nos 
primeiros tempos de andadura desta nova forma de concibir o cinema. Non 
obstante, no momento actual a súa actividade e presenza no panorama de 
creación audiovisual galego é practicamente inexistente. 
Xacio Baño 
Director de curtametraxes de ficción como Anacos (2012) ou 
Estereoscopía (2011) cun amplo percorrido e recoñecemento en festivais 
internacionais. No ano 2014 estrea a súa primeira obra documental, Ser e 
voltar, onde volta a Rebordelos, a súa aldea de nacemento, para facer un 
retrato dos seus avós, e que acaba por transformarse nun cuestionamento do 
propio director e do seu traballo como cineasta. A curtametraxe foi 
seleccionada en Locarno ou Clermont-Ferrand, entre outros festivais, onde 
obtivo unha mención do xurado Labo e o premio Canal+. Destaca tamén o seu 
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traballo de defensa nas axudas ao talento, ao impulsar o segundo manifesto 
conxuntamente con Ángel Santos e Sonia Méndez. 
Iván Castiñeiras 
O traballo deste realizador transita polo desempeño do oficio nos máis variados 
postos do eido cinematográfico (director de fotografía, xefe de son, realizador, 
etc.) e en diferentes lugares (Francia, Portugal, Cataluña...). Na súa obra como 
realizador decide achegarse ás orixes, e fai un estudo do seu lugar de 
nacemento, así como dos seus costumes e das súas xentes nun dos espazos 
que máis interese teñen espertado entre este grupo de creadores: a fronteira. 
Pablo Cayuela 
Director de fotografía, dirixe con Xan Gómez Viñas Fóra (2012), documental 
que investiga a historia do Hospital Psiquiátrico de Conxo. Como director de 
fotografía destaca o traballo realizado en A cicatriz Branca, filme de Margarita 
Ledo. Tamén foi un dos impulsores do Cineclube de Compostela. Na 
actualidade é un dos responsables de NUMAX, sala de cine, centro de 
produción audiovisual e de deseño, así como libraría, de Santiago de 
Compostela. 
O seu traballo, tanto fílmico como de xestión cultural, destaca polo 
cuestionamento e a crítica cultural. 
Xurxo Chirro 
É un dos impulsores e alma máter do movemento. Ten estado presente en 
todas as fases e actividades do movemento, como son o ámbito administrativo 
e de xestión –traballando na extinta Axencia Audiovisual Galega e, 
posteriormente, na AGADIC–, ou o ámbito da crítica (onde asina como Xurxo 
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González), sendo un dos responsables da creación do termo Novo Cinema 
Galego. 
Sen dúbida ningunha, o «poeta con retranca», alcume co que o bautizou 
José Manuel Sande (2011), é tamén un dos maiores expoñentes desta 
cinematografía. 
A súa filmografía está formada por títulos como Vikingland (2011), Une 
histoire Seule (2013), 36/75 (2009) ou as curtas Santa Catalina (2013), Á 
Luzada (2012), Noite (2012), Lupita (2012), Xibardo (2012), Loros (2012), Os 
señores do vento (2008), Argazo (2006), 13 pozas (2010) e Cellullar Movie 
(2010). 
Como afirma Violeta Kovacsics (2014, p. 8), Xurxo traballa en moitos 
dos seus filmes coas texturas propias dunha gravación de afeccionado, pero en 
realidade trátase de filmes moito máis medidos e planificados do que 
aparentan. 
Un cine pensado e repensado, con certos sinais característicos: 
Os personaxes que aparecen nas películas de Xurxo Chirro, autores da 
metraxe coa que están montadas, aproxímanse ao cine con ferramentas 
básicas. Unha Hi8 ou unha cámara de móbil convértense na súa arma para 
rexistrar as viaxes, as vivencias, unha visita dun amigo gravada en aparencia 
de «cine doméstico», a volta ao fogar, ou incluso as súas aventuras polos 
mares do Norte (…). Chirro explora as posibilidades brindadas pola metraxe 
atopada (found footage) e nunha fazaña propia dun documentalista reconstrúe 
a «travesía» destes heroes para darlle sentido, incidindo na orde das escenas 
de forma directa, sacando a relucir a historia (real ou ficticia) que atesouran os 
fotogramas. ((S8), 2014, par. 3). 
Obras que se dedican a traballar a memoria, a pegada documental 
dende o presente, reelaborando o pasado e resituándoo de cara ao futuro, tal e 
como acontece en 36/75, na que, de xeito semellante ao que fai Xavier 
Lukomski en Un pont sur la Drina (2005), Xurxo interroga os espazos que foron 
testemuñas da represión durante a Guerra Civil española na vila de A Guarda. 
A través de planos estáticos, fai un percorrido polas diferentes localizacións no 
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momento actual e, mediante o emprego de subtítulos, amósanos o acontecido 
anos atrás. 
A figura do emigrante é unha constante no seu traballo, ao igual que as 
imaxes de arquivo, elementos cos que creará outros proxectos, como é o caso 
de Proxecto Socheo, arquivo audiovisual da Guarda, que dende 2012, xunto 
con Luís Cividanes, Beli Martínez, Gustavo González e Pablo Lomba, trata de 
recuperar, clasificar e compartir a través da rede as distintas gravacións dos 
veciños e veciñas da vila. 
Eloy Domínguez 
É un dos creadores máis mozos desta nova quenda de documentalistas, 
formado entre Salamanca, Barcelona e Milán, e que na actualidade vive en 
Suecia. Esta condición de migrante e viaxeiro nómade será constante no seu 
traballo. As paraxes por onde discorre o seu devir vital (Estocolmo, India, 
Sáhara...) será o punto de partida para realizar as súas pezas. 
Dende un punto de vista persoal, próximo ao diario fílmico, tratará de 
cuestionarse o sistema actual e as relacións dos individuos co mesmo. 
«O seu cine é o do viaxeiro constante, habitante de cidades estrañas, de 
situacións insólitas aínda que cotiás, sempre cara diante, coa mirada 
contemplativa do cineasta que non sabe moi ben onde está». ((S8), 2014, par. 
2). 
Dentro do seu traballo destaca tamén o estudo que fai da paisaxe e da 
súa relación cos individuos que a habitan, e tamén da luz, como acontece na 
peza Midvinter (Inédito), filmada en Noruega, onde realiza un estudo da 
actividade dos habitantes dunha vila que durante o solsticio de inverno teñen 
tan só unha hora de luz solar ao día. 
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Eloy Enciso 
Cineasta formado na Escola de Cine de San Antonio de los Baños (Cuba), é o 
director de Arraianos, un dos filmes do Novo Cinema Galego con maior 
percorrido. Como afirman dende o MoMA (2014), «Eloy Enciso pertence a ese 
grupo de cineastas que co seu traballo está cambiando o modo en que 
experimentamos o cine e a imaxe en movemento» (par.1). 
Un creador que trata de interpretar o mundo e a existencia humana a 
través da imaxe e o son. 
A pesar de ser un dos cineastas galegos que é criado fóra, neste caso 
en Valencia, e tamén fóra da lingua galega, no seu cine destaca o mimo e o 
coidado que ten da palabra falada e da lingua, así como dos costumes dunha 
terra na que non habitou pero que si reclama. Esa busca das tradicións e dos 
arquetipos a través das personaxes que habitan un espazo, aínda que sexa de 
xeito temporal, será definitorio do seu traballo, como ocorre en Pic-nic (2007), 
un retrato da costa valenciana e das xentes que acoden a unha praia durante o 
seu tempo de lecer. 
O seu cine tamén percorre a construción da identidade, dos costumes e 
da cultura a través do mito. En definitiva, pretende unha reflexión cultural 
interna e, ao mesmo tempo, o propio cine como reflexión. 
A súa proposta, como el mesmo afirma nas notas de intencións da 
película, consiste en traballar «a dualidade entre o sono e a realidade. En certa 
maneira, o que está escrito na memoria é unha mestura de realidade e 
construción mítica desa realidade», á vez que o seu traballo trata de «crear un 
diálogo entre diferentes formas de expresión, entre xéneros cinematográficos, 
entre animais e homes, en definitiva, entre realidade e sono». 
Xan Gómez Viñas  
Xornalista licenciado na Universidade de Santiago de Compostela, foi 
programador do Cineclube Compostela, e na actualidade programa no 
Capítulo 5. O cine de non ficción no Novo Cinema Galego (2006-2012) 
 190 
Cineclube Linda Rama da Coruña. Realiza o filme Fóra conxuntamente con 
Pablo Cayuela como exercicio de análise da memoria e do seu 
desdebuxamento. 
A creación a partir de diversos puntos de partida, así como o manexo de 
numerosas fontes de diferente procedencia, é outra das características que 
destaca do seu traballo, así como a cuestión política, que dalgún xeito aparece 
tanto nas súas obras como no traballo que desenvolve como programador e 
activista cultural. 
Manolo González 
Constitúe un dos baluartes fundamentais da cinematografía galega 
contemporánea. O seu traballo foi decisivo nas diferentes etapas polas que 
transcorreu a recente historia do cinema feito en Galiza. 
Se algo pode definir o seu labor é o de visionario, ou máis ben o dunha 
persoa que desenvolve a súa actividade en plena sintonía cos tempos que 
corren. 
Así o demostra e o apoia o traballo realizado xunto a Xurxo González no 
deseño, desde a Administración Pública, das axudas aos creadores e do 
nacemento da Axencia Audiovisual Galega, que impulsou a renovación do 
sector e a aparición de novos modelos de produción; o ensaio de establecer 
unha serie de salas de exhibición alternativas espalladas polas vilas e pobos 
que quedaran illadas ante a desaparición das súas salas cinematográficas; a 
creación dun portal online de visionado das obras e a súa distribución; o 
impulso da xeración dos videocreadores galegos dos anos oitenta; o fomento 
do vídeo e do cinema como ferramenta educativa nas escolas; o seu contributo 
á creación e consolidación da Escola de Imaxe e Son da Coruña nunha época 
de despegue da televisión autonómica pública, na que Galiza precisaba crear e 
formar os seus propios profesionais que cubrisen unha necesidade que a 
sociedade demandaba. 
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Na actualidade continúa o seu traballo no ensino medio, introducindo os 
dispositivos móbiles como ferramenta de creación audiovisual e adaptando e 
integrando os contidos curriculares coas novas tecnoloxías. 
Alberto Gracia 
Alberto Gracia é un director de marcada pegada experimental que provén do 
mundo das belas artes. 
A súa primeira longametraxe, O quinto evanxeo de Gaspar Hauser 
(2013) é un exemplo claro de busca dunha mirada propia, da reformulación do 
cinema do século XXI a partir do celuloide, material fotosensible que permite 
unha achega e uns procedementos que esixen cuestionarse constantemente o 
feito fílmico. 
O realizador ferrolán será tamén unha das persoas que poña en tela de 
xuízo a existencia da etiqueta Novo Cinema Galego e a súa inclusión nela. 
Felipe Lage 
Sen dúbida é o produtor máis importante desta nova xeración de creadores e 
creadoras. Con formación en enxeñería, chegou ao cinema da man de Todos 
vós sodes capitáns (2010), mediante a creación de Zeitun Films para promover 
a obra de Oliver Laxe. Posteriormente producirá outros títulos como Arraianos, 
Costa da Morte (2013) e O quinto evanxeo de Gaspar Hauser, entre outras. Na 
actualidade atópase na produción de As mimosas e El tiempo vertical. 
A súa visión e aposta por un cinema puro, sen ataduras comerciais, e o 
seu coñecemento destes novos creadores, convertirano nun dos piares 
fundamentais na produción destas novas propostas cinematográficas. 
Un produtor que defende novos modelos de produción acorde cos 
tempos e transformacións do sector cinematográfico, e que ve na coprodución 
e a internacionalización das producións, así como na súa visibilización nas 
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canles alternativas, a saída para este filmes dada a actual falta de perspectiva 
local. 
Oliver Laxe 
Laxe supuxo o empurrón definitivo á internacionalización da produción 
documental galega, grazas ao seu filme Todos vós sodes capitáns e á 
obtención do premio FIPRESCI en Cannes 2011. 
A súa película abriría a porta a unha prolífera filmografía e certificaría a 
aposta polo talento e os creadores como vehículo de crecemento do cine en 
Galiza. Veu constatar un cambio e unha transformación que se estaba 
xestando dende uns anos atrás, pero que apenas centrara a atención da 
crítica, programadores ou medios de comunicación. 
Oliver Laxe ten como punto de partida do seu traballo a creación dunha 
mirada propia e sen compromisos coa tradición audiovisual galega, que 
baseaba a súa produción na imitación dun modelo e dun canon alleo á nosa 
cultura, e que apenas tiña repercusión entre os diferentes axentes externos ao 
noso territorio, salvo contadas excepcións. 
En palabras de José Manel Sande, o traballo de Oliver, dende os seus 
comezos, amosaba «un cine persoal que ofrecía a perspectiva dun autor de 
inusual talento, rigoroso discurso e vasto coñecemento, viaxeiro á procura de 
autenticidade que o ubicaba como algo máis que un mozo prometedor, de facto 
un explorador heterodoxo, progresivamente maduro e sabio». Ao tempo que a 
súa evolución fai que creza «en sinxeleza ao tempo que a multiplicación do 
suxerinte e o crescendo de ductilidade poética o levaban cara unha decidida 
esencialidade, unha complexa e enriquecedora depuración». (Sande, 2015). 
O director, nado en París, fillo de emigrantes galegos en Francia, realiza 
unha volta ás orixes do cinema. Nun panorama marcado pola dixitalización, 
decide filmar en soporte fotoquímico, co fin de modificar o proceso de rodaxe, 
así como os tempos e as dinámicas internas propias dunha filmación. 
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Oliver Laxe intenta indagar non só no proceso, senón tamén na propia 
linguaxe e nas fronteiras de xéneros, o documental e a ficción, o cine narrativo 
fronte ao un cine máis sensitivo ou experimental, onde o público forme parte 
activa da propia experiencia cinematográfica e tire as súas propias conclusións. 
Margarita Ledo 
Catedrática en Comunicación Audiovisual pola Universidade de Santiago de 
Compostela, ademais do seu labor docente e investigador ten traballado en 
diferentes obras documentais. Segundo palabras de Iván Villarmeá (2011), «é 
unha desas persoas que sempre desafían aos seus interlocutores. Esos 
desafíos son lances construtivos, pontes que nos levan máis aló dos nosos 
límites, subministrándonos de coñecemento e suxeríndonos aquilo que non 
sabíamos como expresar. Escoitar a Margarita, polo tanto, ensina e axuda a 
pensar”. (par.1). 
O seu traballo como realizadora trata de afondar nalgúns 
acontecementos deixados ou abandonados pola historia oficial galega. A 
meirande parte da súa obra ten como constante o estudo e resituación de 
acontecementos sociais e políticos esquecidos ou silenciados, así como a 
busca e pescuda permanente nas linguaxes e construcións narrativas, 
asumindo unha postura de risco e un grao de experimentación inusual. 
Proposta que tamén traslada ao seu traballo á fronte da produtora Nós, 
Produtora Cinematográfica Galega. 
Ramiro Ledo 
Formado como xornalista na Universidade de Santiago de Compostela, será o 
director do Cineclube Compostela nos seus primeiros anos de existencia, 
centro neurálxico da cinefilia compostelá. Trasládase a Barcelona para estudar 
o Máster de Documental Creativo da Universidad Autónoma de Barcelona. 
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Como di Alberte Pagán (2014), «a este país cumpre-lhe mais gente 
como Ramiro Ledo Cordeiro, cineasta de obra escassa mas contundente, na 
que convivem arte e política, reflexom estética e análise militante». (p.109). 
O seu traballo baséase en grande medida na importancia da montaxe ou 
a súa ausencia como elemento integrante de todo o significante fílmico. Outro 
elemento sobre o que se constrúen as súas obras será a análise do discurso, 
ben sexa a través da forma, como acontece en O proceso de Artaud (2010), ou 
no discurso propiamente en si, na palabra, caso de VidaExtra (2013). 
Por outra banda, a idea do político como elemento indisociable do resto 
das producións do ser humano estará dalgún xeito presente nos traballos deste 
director. Podémolo comprobar nas loitas realizadas durante a Transición 
Española e filmadas por Carlos Varela en CCCV Cineclube Carlos Varela 
(2005), na expulsión de Artaud por parte dos surrealistas, e no momento 
presente a través dos conflitos sociais que reflicte VidaExtra. 
Ximena Losada 
Produtora en Amén Cinema, é a encargada da produción dos filmes de Marcos 
Nine, Piedad de Otto Roca e as Correspondencias (2012) entre Marcos Nine e 
Eloy Domínguez Serén. A través da súa empresa tamén realiza tarefas de 
distribución, tanto de curtametraxes como de documentais. 
Alén disto, é ademáis impulsora e activista de grupos de estudo e 
investigación, como o Observatorio do Audiovisual de Galicia. 
Beli Martínez 
Licenciada en Comunicación Audiovisual, nos últimos anos vén traballando 
como profesora asociada no Grao de Comunicación Audiovisual da 
Universidade de Vigo. 
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Ao mesmo tempo, realiza a súa actividade como produtora audiovisual, 
conscientemente adscrita a este novo xeito de entender o cinema. Fronte á 
figura do produtor tradicional, que se move principalmente por criterios 
económicos na busca da sostibilidade empresarial, Beli Martínez participa na 
súa reformulación, xa que nos seus traballos de produción actúa de xeito máis 
directo e arriscado. O seu rol de produción é máis flexible, a medio camiño 
entre unha produtora executiva e unha xefa de produción, axustándose deste 
xeito ás características máis salientables do Novo Cinema Galego, pois é quen 
de contrarrestar as continxencias da produción sobre o terreo e compartir a 
idea cinematográfica dos autores cos que traballa, o que a leva a asumir parte 
da responsabilidade creativa. 
Proba disto é a listaxe de filmes nos que interviu ata o momento: 
Vikingland e Une histoire seule de Xurxo Chirro, Arraianos de Eloy Enciso, ou 
Jet Lag (2014) de Eloy Domínguez. 
Ademáis, realizou labores de produción na organización de festivais 
como o Filminho - Festa do cinema galego e portugués (Tomiño - Vilanova de 
Cerveira), (S8) Mostra de Cinema Periférico (A Coruña) e Curtocircuíto Festival 
Internacional de Curtametraxes (Santiago de Compostela). 
Marcos Nine 
Licenciado en Xornalismo, comeza o seu traballo no audiovisual como 
guionista de Mareas Vivas (1998-2002), serie televisiva emblemática do 
despegue e apoxeo do sector audiovisual en Galiza. Posteriormente, traballará 
na vertente máis industrial do sector, tarefa que compaxina co 
desenvolvemento dos seus propios proxectos de exploración e indagación 
máis persoais como La brecha (2011). 
A súa produción xira en torno ao cuestionamento constante tanto das 
linguaxes como dos modos e modelos de produción e do propio material ou 
soporte fílmico, así como do sistema social e político. 
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Unha das súas características principais está en buscar historias 
menores ou que se desenvolven en paralelo ao personaxe principal e que, ao 
final do relato, resultan máis reveladoras que a que se erixira como idea 
principal ou promotora. 
En todos os seus proxectos aparece o social e o político dun xeito ou 
doutro, ben sexa denunciando a situación que atravesa o país no momento no 
que se fixo o filme –caso de Carcamáns (2003)–, documental de denuncia 
sobre a catástrofe do Prestige, ou a través do estudo dun caso histórico, como 
acontece con A Fábrica (2008), que estuda o declive da industria téxtil na 
Arousa. 
Outra das notas diferenciadoras do traballo de Marcos Nine é o seu 
espírito crítico e falcatrueiro, que tende a emerxer na maior parte dos seus 
traballos cun toque moi achegado ao punk e á transgresión. 
Alberte Pagán 
A herdanza do seu traballo investigador en torno ao cinema experimental fai 
que a súa obra sexa complexa e variada. 
O nivel de experimentalismo e a resistencia ás formas hexemónicas é 
unha constante do seu traballo. O proceso de gravación como forma de 
coñecemento e de recoñecemento é outra das claves da súa proposta 
cinematográfica. 
Por outra banda, con respecto aos modos de produción e distribución, 
destaca a súa independencia. Para el, a obra ten que ter o seu valor como obra 
en si mesma, e non tanto polo recoñecemento en festivais ou premios. 
A riqueza da súa produción emana das decisións expresivas. A subversión de 
toda representación tradicional; a planificación estática, as unidades de 
duración e os planos sostidos; o propio concepto como elemento capaz de 
artellar a proposta; a progresiva convivencia de rigor e azar; o serialismo e a 
repetición; a fisicidade palpable; o potencial das dimensións espacio-temporais. 
(…) O cine de Pagán permite resaltar a súa singularidade, eclecticismo e 
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riqueza visual. Un cineasta cheo de paixón e erudición, instrutivo, polo demais, 
moi próximo aos seus lectores e espectadores (Sande, 2012b, par. 1). 
A resistencia da forma fílmica e dos modos de produción que defende 
non deixa de ser un trazo máis ou un feito de facer palpable a cuestión política 
que para el é imposible separar da súa vida e da súa obra. Elemento que 
queda patente en todos os seus filmes, chegando, incluso, a ser o tema 
principal nalgún deles como é o caso de Película urgente por Palestina (2012). 
Lois Patiño 
Se en algo difire o traballo deste prolífero realizador é o seu estudo da paisaxe, 
quizais polas súas raíces. Fillo dos artistas plásticos Antón Patiño e Menchu 
Lamas, xorde máis dende unha perspectiva pictórica que cinematográfica, 
entendida esta como a progresión duns feitos ou acontecementos. O seu cine 
busca xerar no público un pracer que en moitas ocasións, por causas da 
montaxe e das diferentes construcións narrativas, ténsenos negado: a 
contemplación e a introspección a través do visionado da súa obra. 
A través de planos xerais, Patiño amósanos a grandiosidade do 
espectáculo da natureza fronte ao pequena que pode resultar a figura humana. 
Non obstante, tamén vemos un percorrido e unha evolución na súa obra, 
dende as primeiras, que partían dos retratos de outsiders –Rayito (2009), 
Profesor Tejero (2008a) e Zuma. Embajador del Sol (2008b)–, as que lles 
seguen buscando a transformación da paisaxe a través da manipulación dun 
cristal colocado diante da cámara, ao cal se lle aplican diferentes produtos, 
como vaselinas, que desdebuxan a paisaxe para transformala en cores e 
formas pouco definidas. 
Posteriormente, explotará a relación do ser humano e das actividades 
que este desenvolve co medio. Esta relación do ser humano coa paisaxe 
explorarase tamén na curta Montaña en sombra (2012), que levará a figura 
humana cara á abstracción no medio da paisaxe, e onde os esquiadores 
desdebúxanse creando formas sinuosas que alteran a paisaxe. En Costa da 
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Morte, a súa primeira incursión na longametraxe, tratará de reformular todas 
estas liñas abertas, centrándose nas actividades humanas e a contemplación 
da paisaxe, combinando o uso do son escoitado en primeiro plano con planos 
xerais na parte visual, o que proporciona dúas perspectivas do que acontece 
na pantalla. 
Martin Pawley 
Crítico, produtor e programador, é coautor da etiqueta Novo Cinema Galego e 
do blog actodeprimavera.blogspot.com.es, así como responsable dos ciclos de 
Novo Cinema Galego na Casa das Campás da Universidade de Vigo e no 
CGAC. Tamén foi o encargado de programar o ciclo Cartografía del Novo 
Cinema Galego: referentes y realidad en xuño de 2013, e a súa continuación 
en 2014, no Centro de Ocio y Cultura La Alhóndiga de Bilbao. 
Como produtor, destaca o seu traballo fronte a Zeitun Films durante os 
seus primeiros anos de vida. 
Os tres integrantes do Colectivo Acto de Primavera teñen en común o 
seu carácter visionario e o apoio constante aos creadores, así como a busca 
incansable de novos talentos e propostas audiovisuais. 
O seu traballo resulta de vital importancia para atopar nas institucións un 
punto de apoio e de respaldo destas propostas dende o propio territorio, tanto 
ao programar en ciclos como os de Cineuropa adicados ao cinema galego 
como á hora de internacionalizalas. 
Jaime Pena 
Crítico e programador do CGAI, é outro dos piares na internacionalización 
deste cinema. O seu artigo «La renovación que viene de Galicia. Figuras en el 
paisaje» publicado na revista Caimán Cuadernos de Cine en setembro de 
2013, número dedicado ao outro cine español, é unha constatación clara da 
institucionalización do movemento. 
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O seu traballo á fronte da programación do CGAI é clave á hora de 
achegar a estes novos creadores as propostas que acabarán converténdose 
posteriormente nos seus referentes e influencias. 
O labor exercido por axentes como Jaime Pena ou José Manuel Sande 
resulta de vital importancia para atopar nas institucións un punto de apoio e de 
respaldo destas propostas. 
Sandra Sánchez 
Formada na primeira promoción da EIS da Coruña, é testemuña de primeira 
man da evolución do audiovisual en Galiza. A pesar de que a inclusión e o 
recoñecemento entre os distintos integrantes do Novo Cinema Galego é un 
factor clave para a súa formación como grupo, o caso de Sandra Sánchez é 
peculiar, xa que apenas ten contacto cos distintos membros deste grupo. 
Non obstante, o seu traballo documental Tralas luces (2011) amosa 
unha ruptura coa produción tradicional, ao acompañar durante medio ano a 
familia de feirantes protagonista do filme, e ao facer un relato persoal deste 
acontecemento. 
Susana Rey 
Licenciada en Belas Artes, foi unha das primeiras realizadoras en adentrarse 
nas prácticas do documental contemporáneo. Con experiencia en diversos 
campos da produción cinematográfica como a dirección de arte, será grazas ás 
axudas a creadores individuais que realizará Cousas do Kulechov, 
incorporándose así á realización cinematográfica. O seu traballo destaca polo 
experimentalismo e a indagación nos modelos narrativos. 
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Otto Roca 
É un fotógrafo que fixo a súa primeira incursión no documental durante o 
obradoiro que Marcos Nine dirixiu nas xornadas de Vedra de 2011. Neste 
xénero atopou unha forma nova de expandir o seu traballo. 
A mirada fotográfica nótase na composición, así como no adiantarse aos 
acontecementos, froito do seu traballo como fotoxornalista, que lle permite 
intuír uns feitos e tratar de abordalos antes de que estes se produzan. 
Os seus temas cinematográficos tamén son un fiel reflexo do propio 
significado da fotografía: a memoria ou a pegada documental no rexistro, ben 
sexa fotográfico ou cinematográfico. 
O intercambio entre fotografía documental e cinema está máis que claro 
en canto ás temáticas. Tamén se pode comprobar no estudo que elabora, de 
carácter etnográfico, en torno ao ser humano e as súas relacións cun territorio. 
Os cambios e transformacións nos modos de vida e o abandono e 
desertización do rural é outro dos temas claves do seu traballo. 
José Manuel Sande 
Crítico e programador do CGAI, é coautor da etiqueta Novo Cinema Galego. 
Sen dúbida ningunha, é un dos impulsores do movemento dende a teoría, xa 
que xunto con Xurxo González e Martin Pawley, ademais de pórlle nome ao 
movemento, foi programador dos dous ciclos existentes ata a actualidade 
arredor do Novo Cinema Galego, así como integrante activo e redactor do blog 
actodeprimavera.blogspot.com.es. Destaca tamén algunha incursión no terreo 
práctico ao asinar o guión e a produción executiva de Arraianos. 
Activista cultural incansable, formou parte de colectivos como Casa das 
Atochas da Coruña, centro ocupado que serviu de punto de exhibición das 
primeiras obras dos realizadores aquí estudados así como punto de encontro. 
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Na actualidade, forma parte do consello editorial da revista Luzes e da 
plataforma de televisión en liña Galiza Ano Cero24. 
Ángel Santos 
Sen dúbida é unha das rara avis do Novo Cinema Galego: un dos poucos 
directores que traballa dende a ficción pura. Non obstante, o seu traballo 
documental en torno ao cuestionamento do material e a imaxe retida no 
celuloide é unha das constantes das súas creacións. Desta interrogación do 
propio material fílmico xurdirá outra das características da súa obra, a 
transformación dos espazos e das persoas que aparecen nas imaxes. Unha 
especie de tempo perdido ou de espazo no que houbo un cambio, e na que 
somos incapaces de recoñecernos nunhas imaxes que en teoría vivimos e 
quedaron atrapadas na película de Super-8. 
Víctor Hugo Seoane 
Realizador ao que lle gusta indagar no proceso de creación cinematográfica. A 
súa obra, tanto de ficción como de cine documental (O Pelouro e O retrato dos 
avós, obras inéditas) amosa e perfila a rodaxe como un dos elementos máis 
importantes na creación de significados da obra cinematográfica. O proceso de 
busca e de indagación durante a gravación fará que esta sexa un elemento con 
enorme peso na construción do relato. 
Diana Toucedo 
Exerce a profesión de montadora cinematográfica en Barcelona. Ten realizado 
nos últimos anos diversos proxectos persoais, onde amosa a súa mirada e as 
súas preocupacións dun xeito íntimo, achegándose a prácticas como o vídeo-
diario, como acontece en Imágenes secretas (2013), peza na que, mediante a 
supresión da voz en off ou da palabra oral e o emprego do subtítulo, pretende 
                                                 
24
 http://galizaanocero.tv 
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amosar e significar unhas imaxes que poderían constituír un vídeo de 
vacacións. Mais coa súa intervención trata de afondar na relación paternofilial 
cun pai ausente, froito, unha vez máis, da emigración aos caladoiros de 
ultramar. 
Peque Varela 
O seu traballo parte da animación, técnica da que se serve para realizar unha 
análise crítica de cuestións como a sexualidade, o canon masculino/feminino, a 
emigración ou as desigualdades sociais. 
A súa «animación biopolítica» (Sande, 2015) amosa de forma creativa e 
anovadora un achegamento á realidade e a problemáticas do seu día a día 
como muller migrante galega en Londres. 
WeareQQ 
O traballo de Vicente Vázquez e Usue Arrieta reformula a imaxe audiovisual e 
cinematográfica e o seu desenvolvemento en novos espazos expositivos, como 
pode ser a sala do museo, establecendo un diálogo e conexións coa 
instalación e a escultura. 
A súa obra circula en torno á representación e a busca das orixes a 
partir da creación cinematográfica. 
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5.2. Inventario de tipoloxías 
A continuación procedemos a facer unha análise dos filmes máis 
representativos producidos por este grupo de creadores e creadoras entre o 
ano 2006 e o 2012. As obras escollidas son unha mostra da renovación do 
cinema documental en Galiza, atendendo á discusión establecida 
anteriormente de que é o cinema documental, e tendo en conta aquelas 
prácticas que afondan na experimentación tanto formal como discursiva. 
Deste xeito, iniciamos o noso traballo cun estudo de Bs. As., filme 
precursor deste xeito de entender o cinema en Galiza. Posteriormente, 
analizaremos Cousas do Kulechov, obra subvencionada pola Axencia 
Audiovisual Galega e que supuxo a internacionalización destas prácticas que 
traballan na fronteira dos xéneros. O proceso de Artaud de Ramiro Ledo é un 
claro exemplo da cultura da remontaxe e o apropiacionismo, procesos de 
remontaxe que entroncan coa cultura contemporánea da mistura e o mashup. 
Todos vós sodes capitáns é un baluarte do cinema feito en Galiza nos últimos 
anos. Un traballo feito cos recursos mínimos pero que colocou a Galiza no 
mapa da creación cinematográfica mundial. Fantasmas#1 trata de profundizar 
no arquivo persoal e somerxerse nas lembranzas e nos recordos peroais. 
Canedo tamén recorre ao retrato como Ángel Santos, pero neste caso, ao 
retrato familiar, así como a analizar o espazo a través dun encontro familiar. La 
brecha aposta por amosar non só o proceso de filmación dunha película, senón 
que vai máis aló e adéntrase nos medos e pensamentos do seu director á hora 
de enfrontarse á realización dun novo filme no que intenta rachar co que viña 
facendo ata este momento. Pola súa parte, Vikingland achégase ao cinema 
ensaio a través da revelación dun filme que se obtén a partir das filmacións 
domésticas dun mariñeiro. Pola súa banda, N-VI é un claro exemplo de cinema 
de transición, no que se pode apreciar a liberación do realizador conforme vai 
avanzando o filme das súas ataduras respecto dun xeito de proceder. Fóra 
realiza unha profunda investigación da institución psiquiátrica e a súa relación 
coa súa contorna a partir da unión de moitas e moi variadas fontes de 
documentación. Arraianos é unha película de fronteira, tanto xeográfica como 
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lingüística e de xéneros, onde se alternan fragmentos documentais coa posta 
en escena dunha ficción interpretada por un grupo de non actores. 
Esta escolma de obras amosa un espíritu non só renovador da non 
ficción en Galiza, senón tamén dos seus procedementos e modos de 
produción. 
Por último, sinalamos que todas as análises responden á mesma 
estrutura: unha ficha técnica, o seu percorrido por festivais e mostras, unha 
descrición do mesmo, e a súa análise e interpretación. 
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Bs. As.: Cartografía da memoria 
Ficha técnica 
Autor: Alberte Pagán 
Ano: 2006 
Duración: 79 minutos 
Formato de rodaxe: MiniDV (4:3) 
Formato de proxección: DigiBeta 
Con: Marta Vázquez, Jesvir Mahil, Celia Pagán, Pepe Vázquez, Gloria 
González, Daniel Vázquez 
Son: Estéreo 
Cor: Cor 
Rodaxe: Bos Aires (Agosto 1999) 
Diálogos: Galego, castelán 
Festivais e proxeccións 
Ano 2006 
FICXixón. 
Ano 2007 
CGAI / Cineclube Compostela / Festival Internacional Punto de Vista / Festival 
de las Palmas / Play-doc Premio Foco Galicia / Galería Sargadelos (Barcelona) 
/ II Premi Román Gubern de cinema assaig (Universitat Autonoma de 
Barcelona) / Festival da Poesía do Condado (Salvaterra do Miño) / Festival 
Festi Freak (Arxentina) / Festival Internacional de Cinema Jovem Santa Maria 
da Feira (Portugal) / Festival MARFICI (Arxentina) / D-Xeneración CGAI / 
Festival Internacional de Cinema de Ourense OUFF / Cineuropa / Real Galician 
cinema (Redondela). 
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Ano 2008 
D-Generación, programa itinerante nos Intitutos Cervantes de Dublín, Praga e 
Varsovia / Cinemas dixitais ata 2010 (Galiza). 
Ano 2009 
D-Generación Varsovia / Museo Reina Sofía (Madrid) / Semana Internacional 
de Cine de Autor (Lugo) / Columbia University (EE.UU.). 
Ano 2010 
Cortomieres (Asturias).  
Ano 2011 
Cineclube Pontevedra / Cine na CUT (Vigo) / Cineclube Carballiño.  
Ano 2012 
(S8) Mostra de Cinema Periférico (A Coruña). 
Ano 2014 
Cinegalicia25 (CGAI, A Coruña). 
Sinopse 
Bs. As. é unha película sobre Bos Aires e a súa relación con Galiza. Por tanto, 
é tamén unha película sobre a emigración. 
Bs. As. escaravella nas miserias, nas traxedias, nos traumas, nas 
separacións, nos desencontros que a emigración ocasiona, e que perduran ao 
longo do tempo. 
Nunha primeira parte, que poderíamos chamar prólogo, unha serie de 
vellas fotografías reflicten o devir histórico, moi ligado a América, dunha familia. 
Estas fotografías formarán a ancoraxe gráfica do relato que se desenvolverá a 
continuación. 
E falamos ben cando dicimos «relato». Porque a voz ten grande 
importancia na obra. Primeiro, unha voz nostálxica, dende aquí, dende Galiza, 
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dende o pasado buscando o presente, dende a ausencia buscando a presenza. 
Contando, lembrando, narrando parte da historia familiar. 
A segunda parte do díptico contén unha voz do presente, do lado de alá, 
nun idioma alleo, e que nos permite asistir ao reencontro, no presente, entre os 
descendentes de quen marchou e de quen quedou. 
A primeira voz é ancestral, oral: contos de inverno contados ao pé da 
lareira. A segunda é escrita, epistolar, moderna. 
O epílogo consiste nunha longa viaxe en metro: é a despedida, o 
afastamento da grande urbe. Non hai contacto, non hai voz: o machacón e 
obsesivo traqueteo das rodas nos raíles percute na conciencia de quen viaxa, 
de quen observa, tomando o lugar das palabras e da dor que estas expresan. 
Análise e interpretación 
Ola Celia. 
Meio século separa a despedida do reencontro. 
Um océano separa umha geraçom da seguinte. 
Galiza – Buenos Aires. 
Terra ignota, família ignota. 
O tio Pepe, o tio Daniel, o tio Eladio: figérom de América a sua pátria, o seu fogar; criárom as 
suas famílias americanas. 
Uns nom pudérom regressar, outros nom quigérom: as misérias da pós-guerra demasiado 
incrustadas na memória e na conciência. Hoje, todos mortos. 
Ficam as filhas e os filhos, que malvivérom outra guerra, outra ditadura. 
Ficam as netas e os netos, Daniel, Dardo Alberto, geraçom sem futuro que chama às portas de 
Europa, da Galiza, em busca de um trabalho mal pagado. 
Meio século separa umha fugida da seguinte, umha língua da outra. 
Umha aperta, 
Berto. 
(Pagán, 2013) 
Bs. As. é un filme sobre a emigración, sobre a cidade de Bos Aires e a súa 
relación con Galiza, un ensaio que pescuda na idea dos lazos familiares, da 
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separación, da distancia, do achegamento, dos encontros, dos reencontros, 
dos distanciamentos, da tecnoloxía, dos novos medios de comunicación, da 
lingua, do pasado e do presente, da política, da tortura, das ditaduras, da 
represión, do local e do global, das guerras, do Prestige, de Videla, das Nais de 
Praza de Maio, da cidade, da aldea, da pobreza. Setenta e nove minutos onde 
todo conta e onde todo se conta da forma máis xusta. 
Dende o comezo fanse palpables os amplos coñecementos que ten 
Alberte Pagán sobre a tradición ensaística e o cinema experimental, das 
posibilidades que ten o cinema como ferramenta de pensamento e reflexión, 
así como dos propios elementos que conforman a linguaxe cinematográfica. 
Neste caso, o director desliga a pista sonora da visual e constrúe dúas 
unidades independentes, cheas de significación, e que xuntas constrúen unha 
obra sólida, poliédrica e singular. 
A película de Alberte Pagán pode dividirse en cinco partes diferenciadas: 
- Un prólogo, onde desfilan ante nós fotos antigas en branco e negro, de 
distintas épocas, pertencentes ao arquivo familiar do propio director, nas que 
o espectador ou a espectadora, sen ter coñecemento de quen son as 
persoas retratadas, sabe que cada unha garda a súa propia historia. Imaxes 
da familia de acá e da de acolá, a que un día marchou a Bos Aires e que, 
mediante a correspondencia e o envío de fotos, continuou mantendo vivos os 
lazos. 
A banda sonora, que reproduce o son ambiente dunha das entrevistas, 
interrómpese co retrouso da famosa canción de Gardel Mi Buenos Aires 
querido. Pouco despois, unha muller cantará o mesmo retrouso para 
continuar recitando unha especie de copla que, tal e como ela di, aprendeulla 
o seu pai: «Buenos Aires, Buenos Aires, buena tierra debe de ser, cuando 
olvidas el cariño de tu muguer». 
- As fotografías continúan pasando e, xa na metade do minuto catro, aparece 
unha filmación doméstica onde se amosa o encontro entre a nai do director e 
o seu irmán Pepe, cincuenta anos despois de que este emigrase a Bos Aires. 
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A gravación interrómpese cando Pepe se dirixe a saudar ao camarógrafo, 
que é Alberte Pagán. 
A seguinte secuencia amosa un primeiro plano de Gloria, cuñada da nai de 
Alberte, cun efecto de vídeo en branco e negro saturado que non permite 
distinguir con total claridade o seu rostro. 
Como secuencia de transición aparece un travelling sobre un tren, coa que 
se nos amosa a paisaxe. 
A continuación, un plano ralentizado da visita familiar a Bos Aires, un 
momento íntimo onde aparece a nai do director cunha sobriña-neta, mentres 
a nai fala e conta as dúas visitas do Tío Pepe, unha cando naceu a nai e a 
outra uns anos despois. 
Posteriormente, veremos varios planos fixos de edificios da cidade, en 
diferentes momentos do día, e pequenos planos detalle dalgúns deses 
edificios. A maior parte destes lugares son descoñecidos ou anónimos, 
recunchos dunha cidade apenas recoñecibles. Mais hai outros, os menos, 
que si contan cunha profunda pegada documental. 
Pola súa banda, a pista sonora amósanos a lectura dunha carta que anuncia 
a morte de Gloria, e unha conversa de Pagán coa súa nai que rememora 
varios dos acontecementos da emigración máis importantes para ela, como a 
despedida en Vigo do seu irmán o ano que morreu Manolete, os agasallos 
que traía un dos seus irmáns cando a veu visitar, ou a tráxica morte dun 
deles, deixando orfos a tres pequenos na Arxentina. 
- A seguinte parte preséntanos unhas imaxes de arquivo onde aparece o 
Xeneral Videla e diferentes momentos da ditadura arxentina, a represión nas 
rúas, as Nais de Praza de Maio, etc. 
Este fragmento separa o pasado do presente, as palabras da nai das da 
curmá. En palabras de Pagán (2006), «ambas secçons tenhem 
necessariamente que estar separadas, pola história, polo océano, pola 
distância, polo tempo, a máis terrível das distâncias». 
- A cuarta parte estará dominada, no plano visual, por unha serie de travellings 
ou percorridos pola cidade, e, no plano sonoro, unha muller con acento 
estranxeiro lerá unha serie de correos electrónicos enviados a Alberte 
Pagán. Posteriormente decatarémonos de que son os correos electrónicos 
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enviados por Celia, curmá de Pagán, filla do tío que falecera nun accidente 
de tráfico. 
Estas misivas contemporáneas desvélannos, por unha banda, a relación e os 
escasos vínculos mantidos por parte da familia de Pagán cos seus tres 
familiares que quedaran orfos, así como outras cuestións actuais do 
panorama social, económico e político. En varios dos correos, Celia 
pregúntalle a Pagán e fai alusión ao chapapote, á guerra de Iraq, ou a outras 
cuestións como o idioma ou a identidade galega. 
- A parte final amósanos unha viaxe no metro de Bos Aires. Ao longo de 
quince minutos, un plano secuencia intérnanos en sensacións hipnóticas que 
nos levan, nalgúns momentos, cara á destrución da figuración e camiño da 
abstracción, ao perder o referente da viaxe e de quen viaxa. 
Bs. As. é un dos filmes precursores do Novo Cinema Galego. Sen 
dúbida algunha, Alberte Pagán encarna a figura do patriarca deste grupo de 
creadores e creadoras, non tanto a nivel discursivo como si ao amosar que se 
pode facer cine cos medios mínimos e dende a absoluta independencia do 
sistema industrial. 
Sen formación académica no ámbito cinematográfico, é un dos maiores 
especialistas no territorio estatal do cinema experimental e vangardista. 
Profesor de secundaria, escritor, poeta, ensaísta, investigador de cine e 
realizador, son moitas das súas ocupacións. 
Numerosas son as referencias ou as influencias que podemos percibir 
no traballo de Pagán: a tradición do cinema experimental queda patente na súa 
creación; o cine estruturalista, que aposta polo traballo sobre a estrutura do 
filme como base de construción narrativa, é perceptible ao longo de todo o 
filme; realizadores como Michael Snow, Andy Warhol ou Brakhage deixan a 
súa pegada aquí e alá. 
O traballo de Pagán únese a esa tradición do cine de vangarda, e busca, 
máis aló da xeración de contidos, unha reflexión profunda por parte de quen se 
enfronta a un texto moi complexo, onde cada plano, cada verba e cada corte 
ten o seu porqué. 
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O filme constrúese como un palimpsesto que require realizar un 
profundo traballo de procura de significados e significantes. Neste sentido, 
atopámonos ante un ensaio cinematográfico, práctica que, sen dúbida 
ningunha, forma parte do movemento de renovación da non ficción, e que 
procura, neste caso a través do traballo con material que provén do real, unha 
reflexión profunda sobre a emigración e as relacións familiares a través dun 
radicalismo formal. Para alcanzar este obxectivo, o autor fai un achegamento 
ao caso da súa familia, que podería ser a de calquera outro galego ou galega, 
e aproveita para construír unha historia na que se fala do pasado e do 
presente. E, para iso, manéxanse os dous tempos. 
Por unha banda, a nai de Pagán fala do pasado, rememora os encontros 
e desencontros coa súa familia, traballando dende o recordo e a lembranza, 
idea que, se cabe, queda remarcada polo uso das imaxes fotográficas ao 
comezo do filme, e pola existencia das cartas escritas que le a nai. 
Por outra banda, Celia fala do presente, empregando como vía de 
comunicación o correo electrónico, apuntando e cuestionando a situación 
actual que están a vivir tanto ela como a sociedade que a rodea. E cando bota 
a vista atrás, ao momento no que quedou orfa e a súa familia galega non lle 
prestou a atención que ela e os seus irmáns consideraban necesaria, esta 
análise faina tamén dende o presente. Ela considera importante preguntar e 
analizar cales foron os motivos do desinterese da familia, pero faino, sobre 
todo, para entender o seu devir na vida. Así como tamén se pregunta polo 
repentino interese en entrar en contacto. 
Nesta orde de cousas, chama a atención, na primeira parte, o emprego 
dunha imaxe ralentizada e saturada, que ao comezo pode ser incluso 
confundida cunha fotografía, pero que irá amosando pequenas 
transformacións, na que aparece a nai do director cunha sobriña-neta. Este 
plano, sen dúbida, funciona como nexo de unión de todo o filme. 
A «foto» de minha nai e a sua sobrinha-neta americana? Despois da 
introduçom coas fotos velhas, em branco e negro, de gente de acá que foi alá, 
esta «foto» em movimento, coloreada, saturada, como algumha das fotos 
velhas em branco e negro coloreado, situa a persoa de aqui (a narradora deste 
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lado) no lado de alá: as fotos, as lembranças, volvem-se realidade na viage a 
América; a persoa que lembra volve-se ela mesma «foto» que lembrar no 
futuro. Entre acçom e fotografia, ela funciona como enlace entre este lado e 
aquel, entre passado e presente, entre umha geraçom e outra (a da sua 
sobrinha-neta, nacida alá como a sua nai, terceira geraçom completamente 
desligada da noçom «Galiza»; sobrinha-neta que quando creza quererá vir a 
Europa em busca de trabalho, como figeram os seus avós, mas em direcçom 
contrária). (Pagán, 2006a, par. 1). 
Como sinalamos, atopámonos ante un ensaio fílmico, entendido como 
xénero ou práctica audiovisual, que nos serve non só para ir máis aló das 
narracións convencionais e interrogarnos e afondar na linguaxe 
cinematográfica, senón tamén como ferramenta de pensamento e de escritura 
reflexiva. O cinema como un medio a través do cal cadaquén pode indagar e 
meditar en torno a diferentes aspectos: a linguaxe cinematográfica, as súas 
formas, pero tamén as cuestións sociais, as políticas, as económicas. 
Unha característica do cine ensaio é a presenza do autor-director, que 
dá o seu punto de vista persoal sobre un determinado tema. Neste caso, a súa 
presenza é constante ao longo de toda a filmación. Non é tan só a persoa que 
ordena os materiais e lles dá forma a través da montaxe, senón que 
personaliza o tema que trata, recorre ao seu caso e o da súa familia para 
analizar os procesos migratorios e as consecuencias que destes derivan. 
Por outra banda, el está presente en diferentes momentos. Nas súas 
conversas coa nai, óese a súa voz; ou, no momento do encontro desta co seu 
irmán, sabemos que está detrás da cámara filmando todo o que alí acontece. 
Tamén nos correos electrónicos que intercambia coa súa curmá, en todo 
momento Celia diríxese explicitamente a Alberte, o que o converte no punto de 
unión entre a Arxentina e Galiza, e que será tamén o detonante para que ela 
comece a indagar nas súas raíces galegas. 
O traballo a partir da propia experiencia ou dalgún capítulo significativo 
da propia vida é obvio neste filme, que ten como obxectivo afondar na historia 
persoal e familiar e tratar de analizar as repercusións da emigración. 
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Coidamos que é preciso sinalar outro dos trazos que definen o cinema 
de Alberte Pagán, e que se relaciona coa súa identidade: o posicionamento e a 
militancia política, a denuncia dos sistemas totalitarios; unha constante no seu 
cinema, xa que para el o cinema é un acto político, así como os seus medios 
de produción e as formas estéticas que adopta. 
Unha característica habitual deste novo cinema é a cuestión da 
identidade, do territorio e da paisaxe. No caso de Bs. As., a identidade é un dos 
temas fundamentais do filme, e o motivo polo cal nace: a procura das raíces na 
Arxentina fai que o director viaxe a Bos Aires acompañando á súa nai. Nesta 
viaxe tratará de comprender e reconstruír os lazos familiares que foron rotos no 
día en que dous dos seus tíos cruzaron o charco, e a partir de aí inician unha 
relación intermitente a través de cartas e visitas esporádicas. Uns vínculos, en 
todo caso, non normalizados. 
Polo tanto, podemos intuír a necesidade de entender un pasado non tan 
remoto e que deixou unha profunda pegada na vida do autor e da súa familia. 
O proceso comeza nesa viaxe, e as filmacións, que nun comezo son de 
carácter familiar –un documento videográfico para que a nai teña a lembranza 
do seu encontro–, transfórmanse en ensaio. 
O autor afirma: 
Xurdiu a partir dunha foto familiar da miña nai, e dunha viaxe a Bos Aires que 
fixemos no 97. Para min, esta película naceu da necesidade de contar e 
entender a historia da miña familia. Algúns emigraron, outros non. Algúns 
quedaron alá, pero outros quixeron volver e non puideron. As miserias da 
posguerra estaban demasiado incrustadas na conciencia. A partir de aí, naceu 
unha historia sobre a emigración a Arxentina e a súa relación con Galicia. (A. 
Pagán en Losada, 2012. par. 4). 
Tres anos despois de filmar o material, o director achegarase ás 
gravacións para iniciar un traballo de montaxe no cal, a partir dunha historia 
concreta, pretende realizar un discurso universal sobre a emigración mediante 
unha ollada persoal. 
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Este achegamento a un tema universal como é a emigración, 
conséguese en grande medida polo tratamento da cidade de Bos Aires no 
filme. Mentres escoitamos a conversa coa nai do director, no plano visual 
sucédense diversos espazos anónimos da cidade arxentina. Se na maior parte 
das gravacións que calquera puidese facer estaría a filmación de recunchos 
recoñecibles, dos lugares máis emblemáticos, en Bs. As. estes escasean, salvo 
pequenas pinceladas que serven para amosar os centros de represión, o que 
se abordará na transición ente a narración da nai e a da curmá Celia. O resto 
son non-lugares, espazos de tránsito ou non recoñecibles. Podería ser Bos 
Aires ou calquera outra cidade. 
Mais para isto, precisa desprenderse do apego que se ten polas imaxes, 
recordo da viaxe e do encontro coa súa familia emigrada. A través desta 
distancia que toma o autor respecto do seu propio material, desprenderase 
tamén do sentimentalismo ou do sentimento de afecto cara ás imaxes ou ás 
persoas que nelas se retratan: 
Realizado con medios artesanais, ou o que hoxe en día se pode considerar de 
tal maneira, é dicir, cámara MiniDV e programa de edición Premiere, o seu 
documental Bs. As. (2006) é unha das máis crudas indagacións na memoria da 
emigración galega, un terreo demasiado proclive á autocompracencia, que 
Pagán resolve con insólita valentía –pois fala da súa propia historia familiar– e 
rigor formal. (Pena, 2006, p. 197). 
Cando se lle interroga a Alberte Pagán sobre o porqué de traballar con 
imaxes caseiras, coas súas propias filmacións, explica de modo rotundo como 
se desprende desta familiaridade das imaxes, e traballa con elas, e 
manipúlaas, como se fosen totalmente alleas: 
É o que teño cerca, o que coñezo ben. E sírveme para plasmar as miñas ideas. 
Pero, en realidade, no momento no que o meu entorno se converte nunha 
imaxe gravada, queda enaxenado. Cando o volvo a ver, durante o volcado ou a 
montaxe, ten xa entidade propia, é como se non fose meu. Xa non me 
considero autorizado para cambialo ou manipulalo, é como se fose material 
atopado. Sempre traballo así, co meu propio material atopado. (A. Pagán en 
Losada, 2012. par, 3). 
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Como xa anotamos, hai un tratamento moi específico do traballo da 
imaxe e o do son. 
No que se refire á voz, Pagán amósanos tres partes totalmente 
diferenciadas: 
- O testemuño da nai de Pagán, que rememora o seu pasado a través da 
conversa co seu fillo e a lectura das cartas que lle chegaron de Bos Aires, 
unha transmisión que nos entronca coas lendas contadas ao pé do lar, coa 
tradición oral, sensación reforzada polo son ambiental, que en moitas 
ocasións nos fai intuir o crepitar dun lume na lareira. 
- Por outra banda, a lectura dos correos electrónicos da curmá nacida en 
América, e que tan só coñece a través deles, lidos por outra emigrante. Unha 
voz que le pausada, á que lle custa bastante entender o alí escrito e que 
probablemente nos faga interrogarnos en torno ao porqué da escolla desa 
voz e dese acento, insistindo e fortalecendo o tema central da obra -a 
emigración- a través da presenza sonora dunha muller migrante. 
Quem melhor para pór voz às cartas de Celia que outra persoa emigrante, 
emigrada? Neste caso, Jesvir Mahil, nacida no Panjab (Índia) e emigrada ao 
Reino Unido aos 6 anos de idade, que sempre viveu entre dous mundos, duas 
culturas, duas religions, duas maneiras de entender o mundo, de amar, de 
viver... O acento: o elemento que identifica ao imigrante, que o estigmatiza. 
Essa seria umha raçom. Outra: a consciência dos sons, a pronúncia nom 
natural, senóm trabalhada: a materializaçom da língua (Straub/Huillet em 
mente: habitualmente acodem a persoas nom nativas para os seus recitados). 
Esta voz, cun marcado acento estranxeiro. (Pagán, 2006b, par. 2). 
- Finalmente, o silencio, ou mellor dito, a falta de palabra. O momento da 
partida, de distanciarse e de marchar, onde o espectador, a espectadora, 
queda coa teima en torno aos motivos da desatención da familia galega ante 
a situación de orfandade. Comeza unha longa viaxe en metro que consegue 
afastarnos e quedar tan só coas imaxes filmadas por Alberte, unhas imaxes 
que perden o seu carácter figuracional para achegarnos ao abstracto, onde 
tan só convivimos co son e unha imaxe non definida. 
En definitiva, Bs. As. é un filme que bebe dos mestres do cinema 
experimental, e que se erixe como piar do Novo Cinema Galego, xa que 
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amosou un novo espazo de creación, dominado polos discursos persoais e as 
miradas propias, así como pola busca e experimentación formal da linguaxe 
cinematográfica. Un filme que practica un novo modelo de produción e de 
creación, que avoga pola busca da identidade e da creación dunha 
cinematografía que, a través de cuestións locais, as supere e nos fale de 
cuestións globais. 
Do concreto ao xeral, do local ao global: a experiencia persoal como 
fonte de coñecemento e de construción da experiencia colectiva. 
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Cousas do Kulechov: De como a montaxe refixo a historia 
Ficha técnica 
Autora: Susana Rey 
Ano: 2007 
Duración: 20 minutos 
Formato de gravación: MiniDV 
Formato de proxección: 16:9 
Cor: Cor e branco e negro 
Guión, dirección, montaxe e produción: Susana Rey 
Dirección de fotografía: Xurxo Estévez e Susana Rey 
Montaxe sonora: Oto servicios de audio 
Deseño de cabeceira: Manuel Lareo 
Axudante de montaxe: Carlos Fernández 
Axudante de produción: Xurxo Estévez 
Cámara aérea: Tatiana Medal e Susana Rey 
Narrador en galego: Anxo Quintela 
Narrador en inglés: Graham Standing 
Festivais e proxeccións 
Ano 2007 
XXXIV Xornada Internacional de Cinema de Bahía (Brasil) - Mención de Honra 
/ On e of Festival Creativo de Cortas, Ribadeo, Lugo - Premio do Público / 
Premio Mestre Mateo á mellor curtametraxe experimental / Curtocircuíto 
Festival Internacional de Curtametraxes de Santiago de Compostela - Premio á 
Mellor Curtametraxe Galega / Festival de Cans (Porriño) / El mes más corto 
Instituto Cervantes de Lisboa / OUFF. 
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Ano 2008 
Riviera Maya Underground Film Festival, México - Premio Mellor Obra 
Experimental / Festival Internacional Curt Voc, Vidreres, Girona - 2º Premio 
Mellor Curta Documental / Punto de Vista (Pamplona) / XXXV Certame 
Audiovisual Internacional, Vilagarcía, Pontevedra - Premio Galicia, mellor 
curtametraxe galega en lingua galega / Fantasporto. 
Ano 2012 
Augal Pontevedra  
Ano 2014 
CGAI CineGalicia 25 
Sinopse 
Cousas do Kulechov é unha curtametraxe na que, baixo a inspiradora luz de V. 
D. Kulechov, se tenta pór a proba a elasticidade da montaxe para chegar a 
unha reflexión arredor da fraxilidade e veracidade do que vemos e escoitamos. 
Nun percorrido pola paisaxe, os costumes e a actualidade galega, 
preséntasenos un suposto conflito bélico onde un exército invasor ataca as 
costas galegas. 
A montaxe revélanos así a trampa da máis cruel e inxustificada das 
montaxes: a guerra. 
Análise e interpretación 
Ao longo de vinte minutos, unha voz en off relátanos como «esgotada a vía 
diplomática o ataque é inminente». Polo tanto, non se nos contan os 
antecedentes para chegar ao ataque e á represión por parte das forzas 
opresoras, que invaden Galiza por terra, mar e aire. Unha serie de imaxes irán 
amosándonos os ataques mediante o emprego de aviación, un exército naval, 
o uso, por terra, do que semellan tanques, e o envío de tropas que vixían os 
montes e as estradas galegas. 
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A voz en off nárranos os avances das tropas e a resposta dos galegos, 
que se reforzan e organizan para resistirse e non dobregarse ante este ataque 
que alcanza incluso as poboacións mais importantes, como Vigo ou A Coruña. 
Nas imaxes vemos unha densa fumareda detrás da famosa Torre de 
Hércules ou a Ría de Vigo asediada polas forzas mediante o estoupido 
constante de bombas. O mesmo acontece con Santiago de Compostela, que 
trata de resistirse, pero incluso a Catedral, un dos principais símbolos de 
Galiza, asiste a un duro enfrontamento. 
Mentres, a poboación trata de aguantar o ataque, aínda que o número 
de feridos vai en aumento e as listas cos mortos pódense observar penduradas 
nas distintas vilas. 
As imaxes móstrannos como aqueles que sobreviven tratan de fuxir da 
barbarie, outros organízanse nos montes galegos. Incluso preséntasenos o 
caso de dous valentes galegos que tratan de frear a ameaza. Un deles deseña 
un submarino que intenta frear o avance das tropas inimigas. Non obstante, 
será, tal e como afirma o narrador, cando se organizan os diferentes exércitos 
e se fornece de armamento a nosa comunidade para facer fronte á barbarie, 
cando se poderá plantar cara ao exército contrario. Tras un duro 
enfrontamento, o narrador, anuncia a vitoria das tropas galegas e a poboación 
civil sae ás rúas a festexar e celebrar. 
O filme funde a branco, e a narración, conforme vai desaparecendo, 
anuncia novamente un ataque inesperado. A continuación, as imaxes pasan do 
branco e negro da narración á cor orixinal na que foron filmadas e desvélannos 
a súa procedencia, na súa meirande parte, festas e celebracións ao longo de 
todo o país, como son a Festa do Monte de A Guarda, a da Auga de Vilagarcía 
de Arousa, o San Roque de Betanzos ou a Prehistoria de Mos, que de forma 
illada e mediante a supresión de calquera indicio de conmemoración, e 
acompañada dunha voz troca de sentido: as bandas mariñeiras propias da 
Festa do Monte son os cidadáns organizados nos montes, as persoas que 
caen derrotadas polo exceso no consumo de viño son os caídos durante a 
contenda e unha simple procesión marítima do día do Carme pasa a ser un 
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exército que ataca por mar, que ademais conta co reforzo das mariscadoras a 
pé e as bateas do medio da ría, auténticos invasores das nosas costas. Os 
incendios e o traballo de prevención do exército nos montes convértense, a 
través da montaxe, en parte da guerra, e sitúannos a través da voz en off no 
medio do máis salvaxe enfrontamento ao que podemos asistir. 
A obra de Susana Rey foi unha das primeiras en obter o recoñecemento 
dos festivais internacionais e abrir camiño a futuras producións que, partindo 
do documental, se esforzan no cuestionamento do traballo co real. 
No caso de Cousas do Kulechov, parte dun fake ou falso documental 
para cuestionarse a existencia das guerras e o poder que teñen os medios de 
información para construír e modelar a nosa opinión. 
O filme indaga, tal e como alude o seu título, no «efecto Kulechov», e 
polo tanto, na importancia que ten a montaxe para dotar de significados 
opostos ou que non teñen relación cos que se concibiu a imaxe na súa 
gravación. A distinta procedencia dos diversos materiais (hai imaxes de arquivo 
da televisión, outras filmadas pola propia directora, e outras achegadas por 
algún colaborador) iguálanse na posprodución a través do emprego do branco 
e negro, o cal, ademais de servir como elemento unificador, sitúa ao público 
nun tempo pasado, non definido, pero que se amosa como un documental ou 
noticiario de guerra. O narrador relata os avances da contenda e aqueles 
acontecementos máis significativos da mesma. 
O público asiste a un xogo elaborado pola realizadora, consistente en 
empregar a fórmula documental, as súas formas arquetípicas: o emprego da 
voz en off, a credibilidade desta narración que conduce a atención ou o uso de 
imaxes de arquivo a modo de inserto para ilustrar as verbas do narrador. Ante 
isto, o espectador ou a espectadora, que no documental expositivo só asiste e 
asume como veraz o afirmado polo narrador, no fake ten un carácter activo, xa 
que coñece a intención da directora e participa dela. Polo tanto, o espectador 
recoñece o falso documental como unha creación propia da hibridación e 
mestizaxe na que a directora trata de subverter o significado dunhas imaxes 
que non foron filmadas coa intención que se nos amosa no documental. 
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O papel da realizadora, aínda que oculto (en ningún momento sabemos 
quen se sitúa detrás da cámara) resulta primordial nunha proposta como a que 
aquí analizamos, posto que o traballo de significación a partir da montaxe, a 
ordenación dos materiais fílmicos, configurará toda a obra. 
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O proceso de Artaud: Reinterpretando a Dreyer 
Ficha técnica 
Autor: Ramiro Ledo 
Ano: 2010 
Duración: 13 minutos 
Formato: HDV 16:9 
Música: Urro 
Estrea: Cineclube de Compostela, 24 de xuño de 2010 
Festivais e proxeccións 
Ano 2010 
Amalgama (Barcelona) / ZINEBI 2010. Sección Infospain (Bilbao) / Ciclo Novo 
Cinema Galego (Pontevedra) / Cineuropa / CGAI / Central Unitaria de 
Traballadores - CUT (Vigo) / Curtopía (Vigo) / Culturgal (Pontevedra) / Canarias 
Mediafest 2010. Mención especial do xurado (Las Palmas). 
Ano 2011 
Acampada 15M Obradoiro (Compostela) / Nuevas estrategias. Corrientes 
subterráneas en el nuevo cine español (Montevideo, Cinemateca Uruguaya) / 
Bar Mercaders (Barcelona) / Xcèntric (Barcelona). 
Ano 2012 
Nuevas estrategias. Corrientes subterráneas en el nuevo cine español (Bos 
Aires, Sala Lugones) / Cinema Evening at The Queen's College (University of 
Oxford) / Antofadocs 2012 (Antofagasta, Chile). 
Ano 2013 
Ciclo DOCMA «De Aquí e de Acolá» (Cineteca Madrid).  
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Ano 2014 
(S8) - Mostra de cinema periférico (A Coruña, 2014). 
Sinopse 
A curtametraxe cóntanos, a través da utilización de planos do filme La passion 
de Jeanne d’Arc, rodado por Dreyer en 1927 e extractos do libro Archives du 
surréalisme III. Adhérer au Parti communiste?, o proceso de exclusión de 
Antonin Artaud do grupo surrealista. 
Análise e interpretación 
Nesta peza, o director aprovéitase da intervención de Artaud na película de 
Dreyer, poucos meses despois de verse obrigado a abandonar o movemento 
surrealista, que, sen decatarse, estará gravando o seu particular proceso. O 
primeiro intertítulo serve como xustificación do filme: «En 1927, ao tempo que 
Carl Theodor Dreyer puña en escena as actas dun proceso que pasara case 
500 anos atrás, estaba a rexistrar asemade os rastros dunha outra exclusión, 
acontecida nada máis que uns meses antes. A de Antonin Artaud do grupo 
surrealista. A maquinaria procesal medieval irrompía nas xuntanzas entre 
amigos. O pouco que mudaron as maneiras do tribunal arríncalle ao filme unha 
nova posta en escena na que a ficción dá orixe a un novo documento...». 
Despois disto, amósasenos mediante un plano estático, sobre un atril, 
un fotograma da película La passion de Jeanne d’Arc, dirixida por Carl Theodor 
Dreyer en 1928, que se corresponde cun primeiro plano da protagonista, e o 
libro pechado Archives du surréalisme III. Adhérer au Parti communiste?. 
Posteriormente, entra en cadro o propio realizador que, cal demiúrgo, 
senta e manipula a foto, gardándoa entre as páxinas do libro. A continuación 
abre o libro e mediante un plano detalle, amósasenos una parte da defensa de 
Artaud ante a asemblea dos surrealistas. 
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Mediante corte, comeza o proceso de representación fílmica do xuízo a 
Artaud, que se desenvolverá pola unión de diferentes escenas do filme de 
Dreyer e de parágrafos das actas do xuízo. 
A obra finaliza cun novo plano da habitación do comezo, na que o autor 
saca do medio do libro un fotograma da película, esta vez correspondente a un 
primeiro plano de Artaud, e o pousa no atril co libro pechado. 
A continuación reproducimos un minutado do filme, pois debido á súa 
particular estrutura consideramos que facilita a comprensión da obra: 
Imaxe Son Duración 
Rótulo: «Ramiro Ledo presenta» 
«O proceso de Artaud» 
Silencio 13” 
Rótulo: «En 1927, ao tempo que Carl Theodor Dreyer puña en escena 
as actas dun proceso  que pasara case 500 anos atrás, estaba a 
rexistrar asemade os rastros dunha outra exclusión, acontecida nada 
máis que uns meses antes. A de Antonin Artaud do grupo surrealista. 
A maquinaria procesal medieval irrompía nas xuntanzas entre amigos. 
O pouco que mudaron as maneiras do tribunal arríncalle ao filme unha 
nova posta en escena na que a ficción dá orixe a un novo 
documento…» 
Silencio 1’02” 
PD dun atril cun fotograma de La Passion de Jeanne d’Arc xunto ao 
libro Adhérer au Parti communiste?. 
A continuación o realizador senta no escritorio e introduce a foto entre 
o libro, comezando a ler un parágrafo dunha conversa entre Artaud e 
Peret. 
Son 
ambiente 
47” 
Plano travelling lateral do interior da sala Silencio 20” 
Intertítulo25: «Paris, 1926» Silencio 4” 
Continuación do travelling e PML do xuíz Silencio 30” 
Intertítulo: «Só podemos concibir a Revolución baixo a súa forma 
económica e social pola que se define» 
Silencio 10” 
PML Xuíz Silencio 1” 
Intertítulo: «A revolución é o conxunto de acontecementos que 
determinan o paso do poder de mans da burguesía a mans do 
proletariado e a conservación dese poder mediante a ditadura do 
proletariado» 
Silencio 14” 
                                                 
25
 Todos os intertítulos aparecen en francés, tradución propia ao galego. 
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Imaxe Son Duración 
Diferentes planos do xuízo e dos surrealistas Silencio 7” 
Intetírtulo: «Artaud.» Silencio 2” 
PM Artaud Silencio 7” 
Intertítulo: «Non podo explicarme en dous minutos, négome. 
Escribireivos unha carta.» 
Silencio 7” 
PP Artaud Silencio 2” 
Intertítulo: «Non posúo suficiente lucidez sobre o económico e o 
social, non podedes forzarme a pensar o que non son capaz de 
concibir» 
Silencio 12” 
PM Artaud Silencio 2” 
Intertítulo: «Só son capaz de render contas daquilo que me corroe por 
dentro comigo mesmo» 
Silencio 8” 
PM Artaud e do xuíz Silencio 4” 
Intertítulo: «Artaud fala de pensar para si mesmo, aí tedes unha 
actitude contrarrevolucionaria, pois o pensamento é para todo o 
mundo» 
Silencio 7” 
Diferentes planos dos diferentes membros surrealistas e Artaud Silencio 9” 
Intertítulo: «Négoo» Silencio 2” 
Travelling de achegamento ao xuíz Silencio 3” 
Intertítulo: «Os escrúpulos de Artaud non lle impiden fundar o teatro 
Alfred Jarry, rodeado de golfos.» 
Silencio 8” 
Xuíz Silencio 4” 
Intertítulo: «Escribiume por carta que “vomita o comunismo”; pido que 
xustifique esas cousas» 
Silencio 8” 
PM Artaud Silencio 5” 
Intertítulo: «Só renderei contas ante min mesmo» Silencio 4” 
Plano de Artaud e outro surrealista Silencio 10” 
Intertítulo: «A discusión é imposible. O seu lugar xa non está aquí» Silencio 4” 
Diferentes planos do xuízo Silencio 16” 
Intertítulo: «Vin porque mo pedistes.» Silencio 5” 
Continúa o xuízo Silencio 9” 
Intertítulo: «Escribinlle a Artaud persoalmente para pregarlle que 
viñera.» 
Silencio 7” 
PM xuíz Silencio 2” 
Intertítulo: «Pero habida conta do que acaba de proclamar, non vexo 
motivos para continuar.» 
Silencio 5” 
Planos xuízo Silencio 5” 
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Imaxe Son Duración 
Intertítulo: «Fixen como moitos outros teñen feito. Todo o que 
facemos (o teatro e o demais) é completamente idiota, pero case 
todos estamos no mesmo.» 
Silencio 9” 
Planos do xuízo Silencio 14” 
Intertítulo: «Se Artaud di que non lle interesa o que pense o resto, 
pasemos ao seguinte.» 
Silencio 6” 
Xuízo Silencio 8” 
Intertítulo: «Quizais poidamos xulgar a Artaud dende o punto de vista 
revolucionario, pero non podemos facer o mesmo dende o punto de 
vista de Artaud.» 
Silencio 10” 
Xuízo Silencio 8” 
Intertítulo: «O que eu digo é que, vista a nulidade da actividade 
revolucionaria, entregueime a unha actividade imbécil para ter 
ocupados os meus nulos pensamentos.» 
Silencio 10” 
Xuízo Silencio 8” 
Intertítulo: «Se atopas irrisorio o que fas, por que continúas?» Silencio 5” 
Xuízo Silencio 5” 
Intertítulo: «O do teatro Alfred Jarry e demais, é mentres non atope 
algo mellor.» 
Silencio 4” 
Artaud máis un compañeiro Silencio 4” 
Intertítulo: «Quen non fai o mesmo? Teño moito que dicir sobre o 
proceso revolucionario de cada un de vós.» 
Silencio 6” 
Artaud Silencio 3” 
Intertítulo: «Diréivolo por escrito» Silencio 4” 
Artaud e xuíz Silencio 5” 
Intertítulo: «Non tes que escribilo, podes falar.» Silencio 4” 
Xuízo Silencio 4” 
Intertítulo: «Gustaríame formularlle a Artaud unha cuestión: acaso 
tráelle sen coidado a revolución?» 
Silencio 6” 
Artaud Silencio 3” 
Intertítulo: «Por suposto que non… Pero a vosa definición non é a 
miña.» 
Silencio 6” 
Xuízo Silencio 6” 
Intertítulo: «Vexo que Artaud se negou a considerar a Revolución 
dende unha óptica política e económica, separándose así dos 
comunistas marxistas.» 
Silencio 9” 
Xuízo Silencio 6” 
Intertítulo: «Agradaríame escoitar a súa definición da revolución.» Silencio 5” 
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Imaxe Son Duración 
Xuízo Silencio 10” 
Intertítulo: «Marx e Engels non só contemplan o aspecto político e 
económico na Revolución.» 
Silencio 9” 
Xuízo Silencio 12” 
Intertítulo: «Non podo falar. Non vou improvisar agora unha definición 
de revolución. A revolución? Fágoa pola miña conta, é cousa miña.» 
Silencio 12” 
Xuízo Silencio 9” 
Intertítulo: «Es un contrarrevolucionario» Silencio 2” 
Xuízo Silencio 6” 
Intertítulo: «… con respecto a ti, e ti o es con respecto a min.» Silencio 6” 
Xuízo Silencio 5” 
Intertítulo: «Impórtame un carallo.» Silencio 2” 
Xuízo Silencio 4” 
Intertítulo: «E a min seis carallos.» Silencio 3” 
Xuízo Silencio 3” 
Intertítulo: «Propoño someter a votación a exclusión de Artaud.» Silencio 7” 
Xuízo Silencio 24” 
Intertítulo “Que ninguén, baixo ningún concepto, lle volva xamais a 
chocar a man.” 
Silencio 8” 
Xuízo Silencio 5” 
Intertítulo: «Estou aquí por pura cortesía, porque me convidastes, non 
marcharei.» 
Silencio 7” 
Artaud Silencio 13” 
PD do libro, pasa as follas e saca do medio un fotograma de Artaud, 
póusao a un lado do atril, pecha o libro e sae o realizador de plano. 
Silencio 26” 
Dedicatoria: «a Peter Weiss (1916-1982)» Música 4” 
Rótulo: «Declaracións na Asemblea do grupo surrealista. Martes 23 
de novembro de 1926 (por orde de intervención) André Breton, 
Antonin Artaud, Louis Aragon, Paul Éluard, Pierre Unik, Paul Guitard, 
Benjamin Péret, Jean Bernier, Marcel Fourrier» 
«A partir dunha copia do filme La passion de Jeanne d’Arc, filmado 
por Carl Theodor Dreyer en 1927 e restaurado pola Cinémathèque 
Française en 1985 e Archives du surréalisme III. Adhérer au Parti 
Communiste?, presentado e anotado por Marguerite Bonnet, 
Gallimard, París, 1992.» 
Música 37” 
Plano do atril, xa de noite, co libro aberto, sobre el os dous 
fotogramas de Xoana de Arco e Artaud, e unhas tesoiras. 
Son 
ambiente 
5” 
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Como xa apuntamos anteriormente, unha das principais características 
que reúnen os autores e autoras desta nova vaga de cinema é a cinefilia. No 
caso de Ramiro Ledo, coñecido antes de creador por ser un dos iniciadores do 
Cinceclube Compostela, esta cinefilia é máis que recoñecible, e incluso se fai 
palpable, a través dos seus diferentes traballos. No caso de CCCV Cineclube 
Carlos Varela (2005), recuperaba e amosaba, cal arqueólogo, os restos do que 
fora a actividade dun dos iniciadores do documentalismo en Galiza, Carlos 
Varela. En o filme que estamos a analizar, aprópiase dunha das películas que 
marcaron un devir na historia do cinema, co obxectivo de reverter o seu 
significado. O que para moita xente pasaría como una anécdota máis da 
historia do cine, para Ramiro Ledo é a escusa para realizar esta obra de difícil 
catalogación. 
Á hora de etiquetala, volvemos a colocarnos nunha situación de 
indefinición absoluta. Poderíamos clasificala como unha apropiación, ou como 
un ensaio. Non obstante, ambas categorías non son útiles, e resultan moi 
vagas á hora de tentar abordar a materia e contido desta peza pequena en 
duración (doce minutos e corenta e cinco segundos), pero onde cada 
movemento, cada corte, cada plano está máis que xustificado. 
Estamos ante unha apropiación no sentido estrito. Ramiro Ledo apaña 
un material filmado cunha vontade moi determinada para remontala e sacar 
uns significados novos ou ocultos. Como afirmamos anteriormente, el mesmo 
non se esconde desa intención e faino evidente co uso do subtítulo. Por iso 
mesmo, quedarnos con que é simplemente unha apropiación parécenos 
demasiado sinxelo, xa que dende o primeiro momento quere superar esa 
usurpación e darlle sentido a todo o proceso. 
Por outra banda, tamén nos movemos no ensaio, onde o director tenta ir 
mais alá e falar da autoría, da manipulación, da importancia da montaxe, etc. 
Un ensaio que adopta unha forma de xogo ou de truco de maxia, o que nos 
remite ás orixes do desenvolvemento da industria audiovisual, cando a xente 
se marabillaba co cinematógrafo como un invento de ilusionistas ou de magos. 
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Dende o primeiro momento, amósansenos as intencións do autor, a 
través da súa presenza móstranos que vai facer: mesturar as actas do proceso 
coa película de Dreyer, para buscarlle o significado oculto á película. 
O subtítulo da peza será un elemento tamén definitorio da obra: 
«Expulsión de Antonin Artaud do grupo surrealista tal e como foi filmada por 
Dreyer en 1927». A ironía e a manipulación ábrense paso ante estas verbas. 
En ningún momento Dreyer concibiu ningún dos seus planos con esta 
finalidade, polo tanto, estamos ante a primeira substitución da autoría ou 
negación do autor, ao outorgarlle unhas intencións que non eran as orixinais. 
Neste proceso de apoderamento da autoría, podemos observar como se vai 
transformando a obra e como os significados ocultos emanan da fita para, 
finalmente, volver aparecer o novo director –ou o xerador de novos 
significados– mostrando, novamente, a súa manipulación. 
E ao igual que un mago nun truco de maxia, cambia o primeiro plano 
impreso de Xoana de Arco por unha fotografía cun primeiro plano de Artaud, 
desprendéndose dunha das iconas do filme, obra mestra da historia do cinema, 
e dándolle o protagonismo a Artaud. 
Merece especial atención o uso dos tempos nesta curtametraxe. En O 
proceso de Artaud mestúranse catro momentos históricos: o presente, no que 
sae o autor e as dúas obras que dan pé ao filme (o libro e os fotogramas de La 
passion de Jeann d’Arc de Carl Theodor Dreyer); o pasado, o xuízo de Xoana 
de Arco en 1431; o momento de rodaxe da película (1927); e o proceso de 
Artaud, polo que é expulsado do grupo dos surrealistas franceses sete meses 
despois de ser nomeado presidente do movemento (1926). 
Este entrecruzamento de capas temporais, onde se enfrontan 
personaxes históricas (Xoana de Arco, Artaud e o grupo de surrealistas) e 
colisións temporais, é un xeito de facer saltar o presente, un intento de sacar á 
luz as costuras, como apuntaba unha das obras referentes de Ramiro Ledo, 
Ästhetik dês Widerstands (A estética de resistencia) de Peter Weiss (1999). Ao 
igual que este, o director, a partir dunhas actas analizadas e investigadas de 
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forma exhaustiva, collerá o filme de Dreyer para construír un discurso ou 
elaborar un novo material. 
«Este cruzamento de dous documentos históricos fai que se force un 
anacronismo tal e como definía Jean Louis Comolli que recodifica e despraza 
os arquivos o discurso no que se integraba na orixe». (do Cebreiro e Cayuela, 
2010, p. 29). 
Se ben esta operación non é nova, Ledo é moi consciente do que está a 
facer. Tal e como recollía nun traballo de investigación, o propio director 
sinalaba como nalgúns filmes de Straub e Huillet «obrigábase aos 
espectadores a que a cada instante, tiñan que reconstituír un presente para 
tratar de averiguar que gardan en común uns feitos con outros en diferentes 
etapas históricas». (Ledo Cordeiro, 2011, p. 34). 
Polo tanto, neste caso, o espectador ou a espectadora vese na obriga 
de repensar os xuízos históricos de Xoana de Arco e de Artaud –dúas 
personalidades ben distintas pero de marcado carácter revolucionario–, así 
como tamén a evolución dos procesos ou xuízos e a súa posta en escena. 
Por outra banda, esa apropiación do material de Dreyer para adaptalo fai 
que se dilúa e desapareza o personaxe de Xoana de Arco e apareza un novo 
protagonista, un Artaud que fora inxustamente xulgado e desprazado do grupo. 
Ramiro Ledo, a través dun preciso traballo de montaxe, organiza un 
novo proceso, onde os diferentes figurantes da película de Dreyer irán 
asumindo o papel dos restantes membros do grupo surrealista que participaron 
no xuízo. Artaud, convértese e autorrepreséntase a si mesmo, mentres que os 
surrealistas seguirán sendo, ao igual que na película orixinal, simples 
figurantes, os cales serán recoñecidos en títulos de crédito pero sen pórlles un 
rostro co que identificalos. 
Nun tempo en que o concepto de memoria a miúdo satura os discursos e as 
prácticas políticas e artísticas, Ramiro Ledo elixe o camiño da historia. Fronte á 
memoria, a historia non concede o privilexio da verdade ás testemuñas que 
viron, senón ao rexistro dos documentos que falan. Artaud non é testemuña 
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senón de si mesmo. Cortadas e pegadas matematicamente polas tesoiras de 
Ledo, as imaxes de Dreyer rexistran a dualidade en que se resolve todo acto 
de ollar para o pasado. Os inquisidores son e non son inquisidores, mais 
Artaud é sempre Artaud e ademais xúlganos. E tamén: un filme pode chegar a 
reverter o xuízo da historia, nun acto que consegue reemprazar o dereito pola 
xustiza. (do Cebreiro e Cayuela, 2010, p. 29). 
Do mesmo xeito que Artaud, ao ser interrogado durante o proceso sobre 
cal era a definición de revolución, responde «a revolución fágoa pola miña 
conta, é cousa miña», o director optará tamén pola autoprodución e el mesmo 
como únicas ferramentas para elaborar unha peza con moitas capas de 
análise. 
Así como Artaud se desprende dos surrealistas por non repregarse ao 
pensamento grupal e escoller o pensamento libre, nesta obra Ramiro Ledo 
rompe co traballo que tiña feito ata entón, para realizar unha peza máis 
profunda de pescuda en torno á forma fílmica. 
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Todos vós sodes capitáns: Si, todos nós somos capitáns 
Ficha técnica 
Dirección, guión e produción: Oliver Laxe 
Ano: 2010 
Duración: 78 minutos 
Formato: 16 mm 
Cor: Branco e negro e cor 
Dirección de fotografía: Ines Thomsen 
Asistente de cámara: Sandra Ortiz 
Auxiliar de cámara: Álvaro Redondo 
Montaxe: Fayçal Algandouzi 
Son: Albert Castro Amarelle 
Sonido directo: Nicolás Barrena, Simohamed Fettaka 
Produtor asociado: Felipe Lage Coro 
Reparto: Shakib Ben Omar, Nabil Dourgal, Mohamed Bablouh, Said 
Targhzaou, Asharaf Dourgal, Mohamed Selushi, Redouan Negadi, Youseff 
Boughari, Bilal Belcheikh, Zhor Arfaoui, Oliver Laxe, Hicham Amidallah, Adam 
Mouaouia, France Aline, Habiba Bouzerda, Fouad Lhadari, Ahmed Kacem, 
Rachida Marrakechi, Hassan Wahabé, Abdelghani Obayeb, Nourredine Al 
Fatouh. 
Festivais e proxeccións 
Ano 2010 
Quincena dos Realizadores - Cannes (Francia): Premio FIPRESCI / Filmfest 
Munich (Alemaña) / Calgary International Film Festival (Canadá) / Vancouver 
International Film Festival (Canadá) / Festival du Nouveau Cinéma de Montréal 
(Canadá) / Festival Internacional de Cine de Valdivia (Chile) / Mostra 
Internacional de Cinema de São Paulo (Brasil) / JCC Carthage Film Festival 
(Tunisia) / CPH:Dox Copenhagen International Documentary Film Festival 
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(Dinamarca) / Minsk International Film Festival (Bielorrusia): Diploma 
Especial«polo baile coa realidade» / Festival Internacional de Cine de Mar del 
Plata (Arxentina): Premio Signis / Festival Internacional de Cine de Gijón 
(FICXixon, Asturias): Premio xurado novo / Cineuropa Santiago de Compostela 
(España): Premio Cineuropa. 
Ano 2011 
DocsBarcelona International Documentary Film Festival: Premio novo talento / 
!f Istanbul AFM International Independent Film Festival (Turquía) / Spirit of Fire 
(Siberia, Rusia) / FICUNAM (México) / True/False Film Fest (EE.UU.) / Festival 
Internacional de Documentais Play-Doc (Tui): Premio mellor documental / 
Festival Cinematográfico Internacional del Uruguay: Premio mellor filme 
iberoamericano/ Jeonju Internacional Film Festival (Corea do Sur) / Festival 
Europeo de Cine Invisible (España): Premio mellor película / Festival 
Internacional de Cinema de Tarragona / Festival Internacional de Cinema 
Independeiente IndieLisboa (Portugal) / World Nomads Festival (EE.UU.) / 
Planete Doc Film Festival (Polonia) / Encuentros del Otro Cine EDOC 
(Ecuador) / Migrating Forms Festival (EE.UU.) / Festival de Cine de Huesca / 
Millenium International Documentary Film Festival (Bélxica) / Festival de Cine 
Africano de Tarifa / Festival de Cine Lima Independiente (Perú): Best feature 
Film / VOICES Vologda Independent Cinema from European Screens Festival 
(Rusia) / DokuFest International Documentary and Short Film Festival (Kosovo) 
/ Picnick Film Festival Santander: Mellor filme / Mediterranean Film Festival 
(Bosnia e Herzegovina) / Festival Latinoamericano de Vídeo y Artes 
Audiovisuales de Rosario (Arxentina) / Semana Internacional de Cine de Autor 
de Lugo / London Spanish Film Festival (Reino Unido) / Films From the South 
(Noruega) / Tübingen Spanish Film Festival (Alemaña) / Amal EuroArab Film 
Festival (Santiago de Compostela) / Muestra de Cine Iberoamericano de Las 
Palmas de Gran Canaria Ibértigo (Las Palmas de Gran Canaria) / Free Zone 
Film Festival (Serbia) / Pravo Ljudski Film Festival (Bosnia e Herzegovina) / 
Festival de Cine de Alcalá de Henares ALCINE / Festival Internacional de Cine 
de Cali (Colombia) / EXTREMA'doc Festival Internacional de Cine Documental 
y Cooperación para el Desarrollo (Extremadura). 
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Ano 2012 
Solothurn Film Festival (Suiza) / Cineclube Pontevedra / Centro Cultural 
Puertas de Castilla (Murcia) / Festival Nuovo Cinema, Genova (Italia) / Festival 
Douarnenez (Francia) / Cuidadela de Menorca / Forum Metropolitano (A 
Coruña) / Círculo Antonio Machado (Luxemburgo). 
Ano 2013 
Semaine Culturelle du Maroc à Blois (Francia) / Cinema Lille (Francia) / 
Sunshine Socialist Cinema (Suecia) / Festival online Dialogue of Cultures, 
MUBI / Zinebi Film Festival (Bilbao). 
Ano 2014 
Festival 14,4 kms (Córdoba) / Filmoteca de Cantabria (Cantabria) / Cines 
Trueba (San Sebastián) / Fundación Tres Culturas (Sevilla) / Isola Film Festival 
(Eslovenia) / Hofstra University (EE.UU.) / Circo 2.12/Cineclub Revolución 
(México) / Mapa Export, MACBA, Buenos Aires (Argentina) / Porto/Post/Doc 
(Portugal) /CGAI CineGalicia 25. 
Sinopse 
Un cineasta europeo está rodando un filme cos nenos que viven nun fogar para 
rapaces en situación de risco social en Tánxer, Marrocos. Durante a rodaxe, os 
métodos de traballo pouco ortodoxos do director provocan a ruptura da relación 
cos cativos, ata tal punto que o proxecto inicial se altera. 
Análise e interpretación 
A película pode estruturarse en catro momentos diferenciados: a presentación 
dos rapaces e do director, o comezo do obradoiro Dao Byed (Luz branca), coas 
explicacións de Oliver e as primeiras sesións de rodaxe; a continuación, toda a 
elaboración da película que Oliver pretende facer, e na que os rapaces amosan 
a construción entre a realidade e a ficción, ata o momento no que os rapaces 
se rebelan contra o mestre e propoñen a expulsión de Oliver do seu propio 
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proxecto; e por último, a aparición de Shakib, que chega en substitución do 
director e co cal emprenderán unha excursión polo campo; finalmente, haberá 
un epílogo formado por unha serie de imaxes en cor das gravacións feitas por 
eles mesmos durante a rodaxe do filme. 
O filme comeza coa pantalla en negro onde podemos escoitar unha 
conversa dun grupo de cativos. Están filmando a unha lagarta. A continuación, 
observan algo fóra de campo con detención, é a chegada dun avión, parece 
como se nunca visen un. Na seguinte secuencia, os mesmos rapaces están 
dentro dunha aula, alterados, batendo nas mesas, escribindo... e do propio 
ruído extráese un ritmo que amosará o título do filme. 
A continuación entra a mestra e presenta a Oliver Laxe, preguntando 
quen quere colaborar no filme. A profesora e os rapaces comezan a 
interrogarse sobre os acenos típicos que empregan no seu día a día, que será 
o tema da película, e o seu significado. A secuencia vese interrompida cando 
un deles é descuberto comendo na clase, é reprendido e castigado. 
No minuto cinco, asistimos á primeira clase teórica de Oliver. Explícalles 
como se forma a imaxe cinematográfica e o principio de reflexión. En 
contraposición coa anterior escena, onde saía o título, pasamos do balbordo e 
a axitación á atención ante as explicacións do novo profesor. 
Posteriormente, asistimos a unha aula no exterior, onde os alumnos do 
obradoiro poden poñer en práctica os coñecementos adquiridos. Oliver 
interrógaos en torno a apertura do diafragma e o ensinado nas aulas. A 
práctica e a filmación vanse desenvolvendo, e os rapaces atopan neste taller 
unha forma de diversión e lecer: eles fílmanse a si mesmos facendo o parvo 
diante da cámara, xesticulando e saudando. 
Ante esta actuación, Oliver repréndeos e mándaos parar. Entre tanto, 
algún deles quéixanse de que queren experimentar coas cámaras. Oliver 
pregúntalle a un: «Que queres facer? Non tes ideas? Queres ser director?». O 
rapaz contéstalle que quere gravar as casas. Nesta secuencia amósase a 
primeira fricción, Oliver toma a gravación como algo serio mentres que os 
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rapaces veno como un divertimento máis, cun punto novo. O propio director 
recrimínao nun momento dado –«isto non é un xogo»–, ao que un rapaz lle 
responde: «Si, é un xogo». Conforme avanza a secuencia, algúns nenos 
comezan a aburrirse de filmar e comentan que é tedioso. 
A continuación, amósasenos o revelado manual da película. Dúas 
alumnas lavan a fita na billa, mentres o resto de compañeiros fan moito barullo 
e Oliver monta o filme no proxector. Conforme visionan o material rodado, 
algún rapaz interrógase sobre se o que están a ver é un retrato e se parecen 
poses. Proxectan as imaxes producidas por eles mesmos, os rapaces vestidos, 
xesticulando e mirando a cámara. Pero non están moi convencidos coa 
calidade das filmacións xa que «as cámaras dos turistas son mellores cas 
deles». 
Tamén interrogan a Oliver sobre o tema da película. Oliver dilles que ao 
día seguinte irán ao porto a rodar, e estes preguntan se aos inmigrantes 
ilegais. Oliver di que a película é sobre as súas situacións, e os propios cativos 
interrógano: «Cal é a nosa situación?». 
O espertar dos nenos, o aseo e o almorzo. Despois atopámonos na rúa, 
onde Oliver dá instrucións a dúas persoas adultas para que miren a un dos 
cativos ata que cheguen os turistas. A continuación, móstrasenos o traballo 
mentres os rapaces xogan. 
Despois repítense tres secuencias cos turistas como punto central, 
amosándonos por primeira vez a existencia dun dispositivo de ficción: na 
primeira, unha parella de turistas preguntan por que son filmados polo grupo de 
cativos, que estes deberían pedirlle permiso; na seguinte, mentres pasan os 
turistas, as dúas persoas adultas manteñen unha conversa; e na terceira, ante 
un novo grupo, un dos adultos actúa mentres Oliver dá unha serie de 
indicacións, e ante o seu fracaso repróchalle se non as entendeu. 
As dúas secuencias seguintes amósannos o mesmo dende dous puntos 
de vista distintos: a filmación feita polo equipo de Oliver por unha banda, e a 
feita polos cativos por outra, na que os adultos lle piden que empreste a 
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cámara a un dos cativos. A continuación aparece, por primeira vez, parte do 
equipo técnico do filme de Oliver, un sonidista ao que se lle está a pedir cartos 
e este ameázao dicindo que está sendo filmado. 
No minuto 19, o centro recibe a visita dunha benefactora, os nenos 
cantan e amósanlle as actividades que alí desenvolven. Oliver saúdaa e 
conversa con ela explicándolle como decorre o seu obradoiro. 
Como secuencia de transición, un rapaz sae do centro e pregúntalle 
onde vai, el responde que a España e despídense dende lonxe. 
Os rapaces volven tomar a rúa. Neste bloque de secuencias centradas 
nunha tenda de polos amósasenos a estratexia para filmar e, novamente, como 
se superpoñen a realidade e a ficción. Nun primeiro momento, os rapaces 
repártense os roles e explican que é o que van filmar e de que xeito. A 
conversa vese interrompida por alguén que pasa por diante e di que o que 
están a rodar é un sinsentido. Os nenos filman o roubo dun pito tal e como 
tiñan explicado, dende diferente ángulos. Posteriormente, vemos aos nenos no 
proceso de rodaxe e Oliver con eles. Como se dunha casualidade se tratase, 
Oliver atópase con Hamidou, que o felicita polo seu traballo. Na seguinte 
secuencia vemos os preparativos da filmación, e de novo unha repetición do 
encontro con Hamidou dende un punto de vista distinto, e noutra toma, o que 
antes nos parecía algo froito do azar e a casualidade, unha secuencia 
incorporada como documental, amósasenos como algo construído e ficticio, un 
encontro que non o é tanto. 
Na seguinte secuencia, unha señora que está no mostrador da tenda de 
polos é interrogada polo vendedor acerca da súa profesión, ela di que é actriz 
profesional e que está para a filmación da secuencia. Despois, aparece filmada 
mediante dúas posicións de cámara. A continuación, Oliver aparece, e a actriz 
recrimínalle se eses son os valores que lle ensina aos nenos. 
Oliver camiña co equipo pola rúa, a cámara camiña diante del, 
filmándoo, mentres dúas persoas lle piden traballo. Os tres pérdense no 
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balbordo da xente e do mercado mentres a cámara fica estática no medio da 
rúa. 
Nunha vía do mercado, os vendedores quéixanse de que están a ser 
filmados sen o permiso deles, e da inutilidade da gravación. O chasquido duns 
dedos indica o final da toma. A continuación repiten dúas veces a secuencia, 
esta vez cun rapaz queixándose de que o filmen. E despois de que Oliver 
indique ao rapaz como filmar o mercado, dille que o agarda no café. O equipo 
concéntrase na terraza do café. 
A seguinte secuencia ten como escenario o porto de Tánxer. Os rapaces 
divagan sobre o futuro do equipo, de como retornarán a España ao rematar. 
Estes observan aos pescadores e Oliver dille que vaian aos barcos e que 
salten. Os rapaces néganse. Nos diferentes planos amósase o desencanto co 
proxecto, tanto dos rapaces como dun dos monitores. 
O equipo prosegue coa filmación e Oliver indícalle a un a onde ten que 
mirar, mais este négase. 
Volvemos á escola, onde a mestra se reúne cos dous monitores do 
internado, quen expoñen as discrepancias co método do realizador e a súa 
figura autoritaria e egoísta de cara aos rapaces. A solución pasa por expulsar a 
Oliver do proxecto e facer unha excursión co obxectivo de acougar os ánimos. 
Oliver abandona o centro e os monitores explican aos rapaces os motivos polo 
cal é rexeitado. Os rapaces argumentan que non entendían nada, que só vían 
escenas, ou a inexistencia dunha historia ou fío argumental claro. Tamén falan 
dos seus propios intereses, así como o que queren filmar, elementos como a 
natureza, os oliveiras, os animais, as montañas, o traballo, as ruínas..., así 
como algunha pequena ficción. 
Oliver, unha vez expulsado, atopa a Shakib, e convénceo para que lle 
bote unha man coa peli e que sexa o seu asistente. Este acode ao centro e 
preséntase como o novo instrutor. Shakib é un máis entre eles. Neste momento 
a filmación xa non é importante, pasa a un segundo plano. Tan só un deles 
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pregúntalle a un dos traballadores do centro por algunha historia para o filme, e 
este nárralle a lenda dunha árbore sagrada que é venerada polos marroquís. 
Abandonamos a cidade e os rapaces adéntranse nun mercado. 
Posteriormente, verémolos no campo onde un deles di: «Damas e cabaleiros. 
Ninguén coida de vós». 
Shakib eríxese o líder do grupo, que deambula sen rumbo fixo no medio 
dun campo, aléntaos para escoller o seu camiño e desfrutar. 
No minuto 59 asistimos a unha escena nocturna, na que aparece un 
partido de fútbol televisado. A continuación, xa de día, os nenos xogan mentres 
pacen as vacas. Shakib segue animando a proseguir co camiño, pero estes 
quéixanse de estar cansos e da calor que vai. Proponlles continuar ata un río. 
Xa alí, e despois do baño, Shakib afervoa os ánimos dos rapaces cunha 
arenga onde os declara a todos capitáns, e xogan a lanzar pedras para repartir 
os méritos. Posteriormente, anuncia que é o tempo de partir e que cada un 
debe escoller o seu camiño: «A noite é longa e non sabemos se nos 
atoparemos». Todos camiñan polo campo ata desaparecer. 
Por último, amósasenos unha secuencia en cor, formada polos 
fragmentos filmados polos rapaces onde aparecen xogando nas árbores, 
disfrazados, sobre un burro, no baño, uns patos, unha bandeira, un gato, a 
costa, e a cidade. 
O filme de Oliver Laxe é un exemplo de escritura por capas e niveis de 
significación. O que nun principio se nos presenta como un proxecto de 
documental que ten como obxectivo mostrar e estudar os signos que usan os 
marroquís para comunicarse, irase complicando para transitar pola ficción e 
finalmente liberarse de todos os pesos nunha mestura de falsa realidade e 
liberdade cinematográfica. 
Trátase dun filme que, baixo a aparencia dunha sinxela estrutura, artella 
un complicado entramado de relacións e diálogos entre a ficción e o 
documental, no que a película escarva non tanto para cuestionarse as fórmulas 
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ou posicionamentos, senón que se establece na fronteira para propor un xogo 
entre os nenos que asisten ao obradoiro e os espectadores do filme. 
Todos vós sodes capitáns é unha película na que se cuestiona a 
aprendizaxe e as formas de ensinanza. Dende cativos introdúcesenos nun 
sistema no que se nos oprime e se coarta a nosa liberdade e creatividade, 
póñensenos normas e obxectivos de cara a converternos naquilo que precisa o 
sistema no que vivimos. Neste caso, Oliver amósanos como os rapaces, antes 
de iniciar o proceso de elaboración da súa película, xa teñen unhas ideas 
preconcibidas sobre como é un filme e como se deben facer. 
O filme amósanos dous procesos diferenciados de ruptura con ese 
sistema de normas e obrigas. Por unha banda, os rapaces que conviven nun 
centro para menores en risco social, entran a formar parte do obradoiro de 
Oliver, a través do cal buscan amosar o seu mundo e os seus intereses, e 
expulsan ao mestre do mesmo ante as presións que este exerce sobre eles. 
Por outra banda, o propio director acode a Tánxer e decide filmar alí a súa 
película como xeito de desaprender. Ao chegar a Marrocos pode esquecer as 
ensinanzas adquiridas en Europa, e cuestionarse o proceso cinematográfico 
dende a base: na concepción do cinema que teñen os cativos e a forma de 
facer un filme. 
O papel que adquire Oliver Laxe é básico para comprender este filme 
que, como apuntabamos, transita entre a ficción e o documental; mais non se 
trata de cuestionarse ata que punto hai unha manipulación da imaxe ao 
traballar coa realidade, ou de cuestionarse si se trata de dúas categorías 
distintas ou illadas. Neste sentido, Dennis Lim, no artigo publicado no New York 
Times «It’s Actual Life. No, It’s Drama. No, It’s Both» (2010), no que citaba 
entre outros filmes a película aquí analizada, xunto a outras de directores como 
Miguel Gomes, Lisandro Alonso ou Jian Zhangke, sinalaba: 
Un dos desenvolvementos máis notables no mundo do cinema recente é a 
aparición das películas que se resisten, precisamente, a esas categorías, que 
tenden a difuminar ou frustrar ou simplemente ignorar a distinción entre ficción 
e non ficción, e establecen a existencia dunha zona produtiva no medio, no 
límite. (par. 3). 
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O que realmente importa será a curiosidade do director, que se 
cuestiona o seu papel e a forma ou o xeito de abordar o proceso 
cinematográfico. Pero, por riba de todo, amosa a liberdade do creador á hora 
de construír a súa obra, non hai concesións nin obrigas de cara a ninguén, tan 
só as fixadas ou, máis ben, as que se vai marcando o creador conforme vai 
facendo o seu filme. Deste xeito, Dennis Lim (2010) apunta: 
As películas híbridas máis gratificantes son validacións do principio de 
incerteza creativa. Elas fálannos, se non sobre o amor ao mundo, polo menos 
da curiosidade que este lles esperta. Entenden que a introdución das formas 
documentais non significa necesariamente que a ficción sexa máis real pero 
posiblemente si máis estraña. Inventar formas impuras para que coincida co 
contido impuro, pode abrir sutilmente novas formas de ver e de pensar nas 
películas (par. 18). 
Polo tanto, o director no filme non se presenta como un cuestionamento 
do binomio ficción non ficción, senón que emprega e transita por este territorio 
fronteirizo coa finalidade de buscar a súa propia fórmula creativa. Oliver, como 
figura central sobre a que o filme se desenvolve. 
A súa presenza como profesor do obradoiro de cinema e director obriga 
aos rapaces a facer aquilo que el quere en función sempre dos seus intereses. 
Esta actitude será motivo para a súa expulsión e para que a película despregue 
unha nova estratexia narrativa marcada pola busca da liberdade. 
Aínda que temos falado da busca das raíces como un factor 
fundamental deste tipo de cinema, no caso de Oliver este proceso non se 
desenvolve acudindo ás orixes históricas ou espaciais do director, senón que 
se trata de acudir a algo moito máis xerminal. O director viaxa a Tánxer e, máis 
concretamente, a un centro de rapaces en situación de risco social, e propón 
un obradoiro de realización cinematográfica co fin de interrogarse sobre as 
orixes da creación, e a partir de aí interrógase a si mesmo sobre o seu 
coñecemento e as prácticas que aprendeu e das que trata de desprenderse. 
A finalidade de todo este proceso é a busca dun filme libre, sen cargas 
ou concesións, e sen o peso da historia ou duns referentes que, a pesar de 
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facer a súa aparición nalgúns momentos, tratan de manterse fóra no xogo que 
se establece entre Oliver, os rapaces e o público. Este factor lúdico, algo que 
está totalmente desprendido do cinema no momento en que o mesmo resulta 
unha actividade industrial, provocará un filme que non se axuste a parámetros 
marcados. 
O lúdico está presente ao longo de todo o filme, boa proba disto é a 
presentación, onde os cativos discuten sobre a cor dunha lagarta ou se 
dedican a observar un avión, así como a presentación da clase como unha 
aula onde os rapaces baten os pupitres e xeran un ritmo entre todos. 
Posteriormente, as xornadas de filmación comezan coma un xogo, mais estas 
interrómpense e comezan a cuestionarse no momento no que eles mesmos 
afirman que é aburrido. Trala expulsión de Oliver, os rapaces continúan co seu 
xogo, neste caso na excursión que os leva ao campo, e alí desenvolven un 
xogo no que todos se converten en capitáns e, polo tanto, teñen o control 
absoluto de si mesmos. En definitiva, un xogo no que se nos ofrecen varias 
cuestións centrais, como fabricamos imaxes e por que queremos ou 
precisamos facelas. 
Sobre a manufacturación destas imaxes, hai que sinalar que Oliver se 
decanta polo formato 16 mm, para interrogarse sobre a creación das imaxes. 
Nun momento marcado pola presenza do dixital, tanto nos procesos 
produtivos, na filmación e na súa posterior distribución, optar pola rodaxe nun 
soporte analóxico, ademais de ser determinante polo seu carácter físico, tamén 
o é polo seu procedemento, un proceso manual, achegado ao artesanal, no 
que o factor tempo difire en bo grao do traballo en dixital. 
Ao longo do filme, vemos retratados uns rapaces e o seu entorno. A 
presenza constante da paisaxe e como retratala suscita algún interrogantes 
entre os cativos (cando son interrogados sobre os seus intereses remarcan o 
seu interese en rodar elementos propios da paisaxe). 
No caso deste filme, a mirada trasládase a un novo territorio, Marrocos, 
unha paisaxe que amosan, por un lado, os ollos dos forasteiros, os do propio 
equipo de filmación, un grupo de traballo que por diversas circunstancias está 
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alá pero que, como afirman os rapaces, en canto rematen a súa película volven 
a España e esqueceranse deles, algo bastante habitual na produción de 
películas, que establece uns vínculos temporais moi grandes coas persoas 
involucradas na produción pero que despois se esquecen. Esta mirada allea do 
territorio tamén se amosa coa chegada dos turistas que son filmados polos 
rapaces e que, molestos ante este acoso, lévannos a interrogarnos sobre o 
noso comportamento cando nos desprazamos fóra do noso territorio e as 
«violacións» do espazo e das persoas que alí habitan para poder obter un 
recordo do sitio visitado, mediante a toma dun vídeo ou dunha fotografía que 
se configure como proba irrefutable da nosa visita. 
Por outro lado, está a mirada sobre o territorio dende unha perspectiva 
local, a dos cativos que queren filmar o seu espazo, os montes, a natureza, as 
árbores, a xente traballando cos animais, as oliveiras. 
Desta intención dos rapaces tamén se desprende a concepción do cine 
que eles mesmos teñen, e que cuestiona precisamente o propósito de Oliver e 
as ideas que se nos van configurando do feito cinematográfico. 
Os rapaces acusan a Oliver de non explicarlles cal era o tema do filme, 
de que cada día os roles que teñen que desempeñar varían e que o xeito que 
ten el de construír a película non é o correcto para facer un bo filme. Eles 
reclámanlle que filme o que a eles lles interesa, que son as cousas que lles 
rodean. Tamén un dos rapaces suxire introducir algo de ficción. Os rapaces 
arguméntano así: «Di que está a facer unha película mais eu non entendo 
nada. Só vexo escenas. Grava acá, logo acolá». Pouco despois, outro afirma: 
«Isto non é unha película: Son como as novas da televisión. El filma cousas 
diversas (…) Un filme necesita unha historia. As películas non se fan deste 
xeito.» 
Oliver, dende o comezo, marca como punto de partida a súa chegada a 
Tánxer, buscando mitos e unha espiritualidade que non atopaba no vello 
continente. Por este motivo, decide crear o obradoiro Dao Byed (Luz branca) e 
traballar con cativos en risco de exclusión. 
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Dende o comezo tiven moi claro cales eran as motivacións que me achegaban 
a estes menores. Atraíame a súa curiosidade, a súa maneira de ver as cousas 
como se sempre fose a primeira vez, a liberdade coa que se enfrontaban a 
todo proceso creativo, máis aló de todo academicismo. Asustábame o feito de 
consideralos nenos «da rúa», para min eran nenos por riba de todo. Tiña que 
evitar toda sorte de humanismo paternalista. 
Outra característica que me parecía interesante deles era o seu carácter de 
inadaptados, unha condición compartida por toda esta gran familia de demos 
que representamos os artistas. É desta inadaptación da que xorden os 
desexos, as necesidades, o impulso vital. A creatividade ven tamén dada polo 
grao de experiencia, e neste sentido era evidente que estes nenos estiveron 
obrigados a desenvolver dende moi pronto unha reflexión persoal sobre a súa 
vida. Traballamos dunha forma absolutamente artesanal, con cámaras de 16 
mm cuxa película revelábamos a man. Filmábamos aquilo que nos parecía 
fermoso, simplemente. (Laxe, 2010a). 
A inocencia destes rapaces converterase tamén na súa propia, non se 
trataba de amosar o lado máis miserable ou denunciar unha situación que a 
todas luces podemos cualificar de inxusta. Tratábase de ir máis aló, sendo 
coñecedores de que a situación destes rapaces non era a mais sinxela, crear 
un filme que decorrese libre, co único obxectivo de facer do proceso de rodaxe 
un xogo, e que ese mesmo xogo chegase á obra final. 
Compartíamos a fascinación pola existencia das cousas. Todos vós sodes 
capitáns é unha película que nace desta experiencia de obradoiro (…). O máis 
importante foi definir ben o punto de vista, a miña dobre relación de «distancia» 
e «empatía» con estes nenos. A pesar de que os seus dramas son 
especialmente duros e aféctanme persoalmente, como artista en ningún 
momento estiven interesado en traballar sobre eles, parecíame un 
comportamento moi deshonesto e falso pola miña parte. Non me interesa a 
estilización do drama, senón os procesos estilísticos, a propia experiencia de 
crear. O meu compromiso con estes cativos e comigo mesmo era transcender 
certo lamento, certo desasosego co que a veces interpretamos os obstáculos 
que nos depara a vida. O exercicio debía ser afirmativo, un acto de curación 
compartida. Podemos ser libres, é sempre unha cuestión de lectura, de diálogo 
coa vida, de mirada en definitiva. A vida é inxusta, é absurdo preguntarse a 
razón, hai que aceptalo así. A verdadeira cuestión é comprender cal é a nosa 
resposta ante esta xusta inxustiza. O xogo tiña que ser o motor desta película. 
Quería facer unha obra que fora seria na súa falta de seriedade. Nesta 
película fáltolle moito ao respecto ao cine, precisamente porque confío nel. 
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Quería que o espectador soubese que no fondo eu son o máis neno de toda a 
película e que o xogo e a creación é a miña maneira de resistir. (Laxe, 2010a). 
No cine de Oliver Laxe o territorio está presente de moitas formas. Non 
obstante, este territorio vai cambiando en función das súas obras: Londres, 
Galiza, Marrocos, Barcelona... Como fillo de emigrantes nacido en Francia, non 
hai unha única adscrición a un sitio ou espazo. El mesmo, a través da súa 
filmografía, convértese en migrante e viaxeiro en busca dun espazo co que 
comunicarse e, a partir do cal, construír a súa filmografía. 
O territorio en principio interpreteino sempre coma a guarida do inimigo... «O 
inferno son os Outros» dicía Sartre. Barcelona, Londres… Vivir en Marrocos 
axudoume a deixar de ter tanta angustia, de crear improdutivas dialécticas 
dentro de min. Alí dinme de conta de que eu era ou podía ser ese «Outro», o 
que me aliviou grandemente. Enfrontábame por fin a un espello que non 
deformaba a miña imaxe. A miña maneira de enfrontarme á vida, a idea que 
tiña dela, de repente atopaban a súa correspondencia: aquela maneira de 
comunicarse da xente a través das miradas resultábame familiar. Sei que isto 
que conto é en parte unha idealización, mais esta claro que algún tipo de 
exorcismo fixen. En xeral como fillo de emigrantes teño o costume de vivir en 
diferentes sitios, polo que coñezo das vantaxes que provoca a conciencia das 
variacións que se dan entre eses diferentes espazos. En Tánxer estou nunha 
dimensión tan afastada de moitas cousas, e ao mesmo tempo tan preto da 
vida, que me permite ser verdadeiramente libre dentro da miña cabeza. (O. 
Laxe en Axencia Audiovisual Galega, 2008, par. 3). 
Nesa mesma liña apunta cando fala da necesidade de afastarse para 
iniciar o proceso artístico: 
A necesidade de crear, os soños, os desexos, nacen todos da inadaptación. E 
eu, afortunadamente, son un estranxeiro. Unha condición de estranxeiría que 
se dá no comezo ao ser fillo de emigrantes (nacido en Francia), e que se 
reforza ao necesitar sempre desa «distancia» que che permite a arte. É o 
misterio da creación, a miña atención distrae a miña mirada da realidade para 
facer que se deslice cara o que non existe, o que para moitos é a definición da 
loucura. Gústame ir a un espazo, sentilo, e declinalo en imaxes 
cinematográficas. Todos vós sodes capitáns é precisamente unha película 
sobre as imaxes, sobre a creación. (Laxe en Ganga, 2011, par.3). 
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Oliver defende o cine como un medio máis que como un fin, un medio 
para o coñecemento e, sobre todo, para o autocoñecemento. A finalidade 
última do seu proceso creativo non é a creación dunha obra, senón o proceso a 
través do cal achegarse ao mundo que o rodea. Polo tanto, non podemos 
pensar que o impulso que o leva a facer os seus traballos é a creación, ou 
unha pulsión cinéfila de emular a uns creadores determinados: 
O meu interese polo cine comeza en canto creador, non como espectador, 
porque eu non son cinéfilo. A miña aproximación ao cine é absolutamente 
interesada porque o cine é para min unha ferramenta de exploración. Crear 
una imaxe é como enfrontarse a un espello.(O. Laxe en Muslera, 2010, p. 79). 
Non obstante, para chegar a este coñecemento, todos os camiños son 
válidos. Fronte ás críticas que lle acusan de exercer métodos pouco ortodoxos 
cos cativos coprotagonistas do filme, el afirma que o importante é a imaxe final. 
Tamén analiza o paternalismo que temos dende a nosa posición europea, para 
sempre crear ou achegarnos ao continente africano con certa falsa 
condescendencia. 
Elixín ser o malo da película, representar ao prototípico artista occidental 
neocolonialista; non quería transmitir unha imaxe de misioneiro, de boa persoa. 
Era imprescindible deixar claro que para min a arte está máis aló do ben e do 
mal, que todo vale con tal de obter unha imaxe. O espectador debía ser 
consciente en todo momento de que ese personaxe cínico e estúpido que eu 
represento no filme é ao mesmo tempo o ser que sente ao facelo, algo 
evidente unha vez que me expulso da película e me eclipso detrás da cámara, 
facéndose, paradoxicamente, máis evidente a miña presenza. Necesitaba 
lograr que Todos vós sodes capitáns fose unha obra romántica sen parecelo. 
Penso que a imaxe desenfocada do cartel evoca perfectamente a idea de que 
a veces se ven mellor as cousas dende certa distancia. A distancia é sempre 
boa, sobre todo en procesos creativos. Na escena inicial da película, cando os 
nenos están mirando o avión, un deles suxire que se pechan os ollos poderán 
velo mellor. Todos vós sodes capitáns é unha película sobre a mirada. (Laxe, 
2010a). 
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Canedo: Retrato dunha familia e dun lugar 
Ficha técnica 
Autoría: Vicente Vázquez e Usue Arrieta (WeareQQ) 
Duración: 36 minutos 
Ano de produción: 2010 
Cor: Cor 
Equipo técnico: Usue Arrieta, Vicente Vázquez, Alex García, Iván Nespereira, 
Familia Vázquez Peleteiro. 
Festivais e proxeccións 
Ano 2010 
Centro Cultural Marcos Valcácel (Ourense). 
Ano 2011 
Ciclo Novo Cinema Galego (Pontevedra) / CGAI / Antes que todo. CA2M 
(Madrid) / Inmersiones 09. Sala Amarika (Vitoria). 
Ano 2011 
Bienal de Valls (Valls) / V Concurso de Creación Artística Fundación José 
García Jimenez (Murcia) / Nuevas Estrategias, corrientes subterráneas en el 
nuevo cine español. (Montevideo) / Territorios y fronteras: experiencias 
documentales contemporáneas. (Bilbao) / Festival Internacional de Cine 
Documental Punto de Vista (Pamplona). 
Ano 2012 
Films. 98 weeks (Beirut, Libano) / Cinema evening in Oxford. Queens College 
(Oxford) / Cineuropa (Santiago de Compostela). 
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Ano 2014 
La Alhóndiga, (Bilbao) / Veraneantes. Museo de Arte Contemporáneo (Vigo) / 
Visiones contemporáneas #005 (Salamanca).  
Sinopse 
Un retrato familiar ante unha árbore serve como punto de partida para 
dsenvolver un traballo no que se analiza a familia e o tecido produtivo onde 
reside (Quintela de Canedo), na provincia de Ourense. 
Análise e interpretación 
O filme comeza cun plano de Vicente Vázquez preparando e dirixindo as 
diferentes persoas que posan para unha foto. Unha vez colocado todo o 
mundo, Vicente incorpórase á mesma. A foto é un retrato de familia diante dun 
piñeiro. 
A continuación, aparece o título da película, Canedo, lugar onde 
transcorre a maior parte do filme e que é o espazo onde vive a familia de 
Vicente. 
A seguinte secuencia amosa a tala do piñeiro e o transporte dos troncos 
ata un tractor próximo. Unha vez cargados, este desprazarase ata un 
aserradeiro cercano, onde se lle saca a corteza, e que posteriormente se 
volverán a cargar nun camión para transportar os troncos ata a fábrica de pasta 
de papel de ENCE. Un señor, entendemos que é familiar de Vicente, toca a 
batería debaixo da ponte da autovía de Ourense. 
Na seguinte secuencia amósasenos como se obteñen as planchas de 
papel. Outro home as cargará na furgoneta dunha imprenta. Xa na empresa, 
vemos o proceso de impresión da fotografía do comezo e a elaboración do 
gravado que será a portada dun libro que leva por título Canedo. Esta 
secuencia irase alternando con imaxes dos preparativos dunha festa familiar. 
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Préndese o lume, transportan os instrumentos, exténdense as bandeiras que 
serven para decorar o campo da festa e se carregan as bebidas. 
Na metade do minuto vintecinco un home toca o bombo mentres outro 
fai unha demostración dunha arte marcial. Por último vemos a foto impresa e a 
encadernación do libro. 
Un coche de rallies agarda na porta da imprenta. O seu conductor sae 
co libro, arranca de vagar e é seguido por unha comitiva fúnebre. Mentres, no 
torreiro da festa unha señora toca o piano. A comitiva avanza e chega ata onde 
está o piano. Alí enterran o libro para posteriormente iniciar a festa onde 
Vicente, acompañado de Os Flavia, grupo dos anos sesenta no que tocaba o 
seu pai, e cantan un tema de Hidrogenesse. A festa continúa, a xente baila e o 
fogueteiro lanza unha cana. 
Ao igual que a secuencia de arranque, na que se nos amosa a 
realización dunha fotografía familiar, Vázquez e Arrieta procuran e realizan un 
retrato da familia de Vicente a través de pequenos retazos e aparicións dos 
seus familiares. 
Vicente, instalado en Barcelona decide achegarse a Ourense e amosar 
o seu lugar de nacemento e a súa familia. Para iso decide facer un retrato dela, 
amosando aquelas partes que el considera que a fan xenuína: un piloto de 
rallies, un practicante de artes marciais, o seu pai e o seu grupo de música dos 
sesenta, a súa avoa tocando o piano e os restantes familiares que se unen á 
festa. 
Un retrato da familia e do espazo que habitan, as súas relacións e a súa 
convivencia neste pequeno recodo ás aforas de Ourense. Non obstante, 
afástase bastante dun retrato ao uso. Os alí retratados funcionan como unha 
familia ou grupo dos que non coñecemos apenas nada, tan só certas afeccións 
e o espazo que habitan. Deste xeito, a película avanza e explora a natureza e a 
súa transformación, a súa destrución e a convivencia co progreso, como é o 
caso da secuencia onde se pincha a árbore, ou ben a construción dunha 
impresionante ponte sobre o pobo de Canedo. 
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A pesar da súa estrutura circular, o filme comeza e remata cos 
protagonistas no mesmo lugar, á vez que tamén se pecha un ciclo como o é o 
da madeira ata que e consigue o papel. A súa interpretación é moi aberta, así 
como o seu propio desenvolvemento. 
En palabras dos seus realizadores: 
Na súa forma máis básica Canedo é unha narrativa reducida a acción: evita 
moldear personaxes, identificación, ou documentación e reduce o uso da 
linguaxe falada ao mínimo. No noso texto, enfocámonos principalmente na 
ensamblaxe, non tanto como operación de post-produción senón máis como un 
modus operandi que está presente en Canedo dende o principio e que, 
ademais, está moi auto-consciente do risco da instrumentalización ao usar o 
medio e a historia do cine. Deste xeito, vemos en WeareQQ unha refutación do 
dualismo suxeito-obxecto, cambio que os filósofos orientados cara o obxecto 
(Object-Oriented Ontologists) tamén tentan lograr. (WeareQQ, 2010, par. 2). 
Esa estrutura circular, comezando e rematando todo no mesmo punto, 
pero atravesada polo proceso de produción dun libro dende a orixe e de 
reprodución dunha imaxe fotográfica e a súa impresión no libro. E coa sucesión 
de varios rituais como poden ser a xuntanza familiar para tomar a foto, o 
cortexo fúnebre, ou a festa. 
Como sinala José Manuel Sande (2010): 
Nas pegadas desa transformación, o ritual e o mecánico asáltannos. A 
sonorización diexética (os enseres, os vehículos, o entrechoque da madeira, a 
batería do pai,…) e varios momentos ou apelacións memorables (...) constrúen 
un universo minucioso e contido que eclosiona con emoción nun final lúdico, 
celebratorio. (par. 4). 
O final chega acompañado pola canción El árbol interpretada por un dos 
seus directores. 
Este estudo non se adica a facer unha crítica senón que se vale do 
rexistro destas transformacións cun plantexamento observacional para 
amosalo. 
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A cámara posiciónase de tal xeito que se busca máis o aspecto estético 
a través da colocación da cámara en lugares privilexiados, creando encadres 
sólidos onde todo acontece de tal xeito que estes encadres sólidos deixan 
traspasar o proceso de creación. 
Trátase da elaboración dunha obra cercana á ficción, onde poucas 
esceas se escapan dese control dos realizadores, e afástase da idea da 
realizadora Claire Simon (2011, par. 7): «o documental é só un filme de ficción 
improvisado», xa que poucos momentos hai improvisados, porque ata a propia 
celebración final, onde se pode apreciar certa improvisación ou captación de 
momentos non acordados, é provocada a propósito para a película. 
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Fantasmas#1: A desmaterialización do eu 
Ficha técnica 
Realización: Ángel Santos Touza 
Ano de produción: 2010 
Duración: 9 minutos 
Formato de gravación: Dv 
Cor: Cor 
Festivais e proxeccións 
Ano 2010 
Festival Internacional de Cine de Gijón / En.Piezas 10 / S(8) 1ªMostra de 
Cinema Periférico (A Coruña) / Cortomieres 2010 (Asturias) / Cineuropa 2010. 
Ano 2011 
Curtocircuíto 2011 / Sarajevo Winter Festival 2011 (Bosnia e Hercegovina). 
Ano 2012 
Play-Doc / Mar del Plata, ciclo «España Alterada» (Arxentina)/ Cineuropa 2012 
Sinopse 
Unha reflexión en torno ás imaxes da memoria, o paso do tempo, e a propia 
identidade a través da utilización de material de arquivo familiar da infancia. 
Análise e interpretación 
A curtametraxe está composta por catro capítulos, un prólogo e un epílogo, nos 
que se alteran as imaxes filmadas en tempo presente polo director, repasando 
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os seus propios álbumes de fotos e as filmacións domésticas de cando el era 
cativo. 
O filme arranca cun zoom in sobre un neno que está de pé nunhas 
escadas. A continuación grávase o título Fantasmas#1. 
Despois, vemos o reflexo das pólas dunha árbore e os marcos da fiestra 
na parede. A cámara vai gravando mentres se coloca sobre un trípode, xusto 
diante da ventá. No segundo trinta e sete aparece o seguinte intertítulo, «1». 
Onde antes se pousou a cámara, aparece a man do director, que abre o 
primeiro álbum de fotos. Sabemos os anos, así como algún dos lugares, polas 
anotacións nas follas. «Cantodearea 77-78, «Palamós, ano 1980». Durante un 
minuto, pasa varias follas e aparecen os seguintes intertítulos «no recuerdo las 
cámaras», «no recuerdo las voces ni los lugares», «pero…», «podría afirmar», 
«“Esto ha sido”». 
No terceiro álbum atopa unha foto ao revés, dálle a volta e aparece o 
seguinte intertítulo «fotografía». Novamente, repítese a mesma imaxe da foto 
ao revés e o director volve a xirala. Continúa pasando follas e aparecen outros 
intertítulos «“Lo pasado y lo real..», «… al mismo tiempo”». As fotos continúan, 
e un novo intertítulo «No recuerdo las cámaras». Pecha o último álbum. 
No minuto tres e vintecinco segundos comeza o seguinte capítulo «2». É 
a mesma gravación que coa que comezaba o filme. O neno colócase diante da 
cámara para ser filmado. A continuación, unha sucesión de planos del 
acompañado dun bebé e do seu avó percorrendo o xardín. 
Despois, outro intertítulo «No recuerdo haber hablado con mi abuelo. 
Recuerdo las fresas del jardín, las medallas de guerra en el salón. No querer 
levantarme de la cama el día en que murió». A continuación, imaxes de Ángel 
Santos xogando con outros cativos. 
No minuto catro carenta comeza o terceiro capítulo (3) e amósansenos 
os seguintes intertítulos: «También», «“esto ha sido”». A continuación, outras 
imaxes de Ángel, máis cativo, xogando no xardín e bailando acompañado 
doutros nenos, así como a celebración do seu segundo aniversario, 
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intercálanse cos seguintes intertítulos: «Pero…», «¿Son estos mis 
recuerdos?», «¿Este soy yo?», «“¡Años de niñez en que el tiempo no existe!”», 
«pero…». 
No minuto oito e vinteún segundos comeza o capítulo cuarto cos 
seguintes intertítulos: «Lo pasado y lo real», «al mismo tiempo». Observamos a 
sombra das pólas e da fiestra na parede. A continuación, unha sucesión de 
planos nos que se intercalan diferentes imaxes da curta, onde se misturan as 
fotos, as gravacións de Super-8 e a imaxe dixital filmada por Ángel Santos, 
acompañados na banda sonora por un un son agudo. 
O intertítulo «Nostalgia» dá paso a unha sucesión de planos da película, 
dunha duración moi breve, non chegan ao segundo. Novamente outro subtítulo 
«¿Qué nostalgia?» seguen as imaxes e un novo intertítulo «“¡Basta!”», e no 
minuto oito e cincuenta segundos os títulos de crédito: «Fantasmas#1 ast 
2010».Para finalizar, voltamos á mesma imaxe coa que se iniciou o filme, desta 
vez facendo un zoom out. 
Esta primeira obra da triloxía Fantasmas (ata o momento só realizou 
Fantasmas#1 (2010) e Fantasmas#2 no ano 2012), mostra o traballo máis 
persoal de Ángel Santos Touza. Este realizador, coñecido principalmente polo 
seu traballo en torno á ficción, recorre ao documental para profundar na 
memoria e no paso do tempo. 
Dunha forma moi persoal e a través da autoprodución, Ángel Santos 
recorre ao arquivo audiovisual (película en Super-8 e fotografías) para 
(re)construír a súa memoria persoal, intentando realizar un estudo sobre a 
memoria, o paso do tempo e os espazos. 
O director fai unha aposta por afastarse do sentimental e o emocional, 
para reflexionar en torno a este paso do tempo. Deste xeito, interrógase en 
Fantasmas#1 sobre a nostalxia, tal e como aparece nos intertítulos. Con todo, 
é importante reflexionar si este desexo de desfacerse do afectivo é real; máis 
ben, quédase nun intento, xa que a súa presenza constante na peza, nas fotos 
e nos vídeos, fan inviable ese labor. Será o propio realizador o que nos 
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demostre noutro intertítulo («¡Basta!») esa incapacidade de abandoar o vínculo 
emocional. Ese falso intento de desprenderse do emocional tamén se fai 
evidente no modo de proceder para a súa realización: como se apuntou 
anteriormente, opta pola autoprodución, mostra a vontade de achegarse a 
métodos de produción case artesanais no proceso, rozando o amateur na súa 
dobre acepción de afeccionado e amante, así como na obtención dun acabado 
final de aparencia bruta. 
En palabras do propio autor: 
Procedementos nos que os distintos procesos de creación e manufacturación 
dun filme poidan aproximarse o máximo posible e nos que os cálculos 
numéricos (os ceros e uns dixitais) poidan ser novamente reemprazados pola 
incidencia da luz nunha superficie fotoquímica. Métodos como os que 
ponderaban toda unha xeración de cineastas experimentais norteamericanos: 
Jonas Mekas, Stan Brakhage, Peter Hutton, Robert Beavers, etc. Todos eles 
directores que serviron de influencia na formación do autor, especialmente para 
esta triloxía. (2010). 
Os temas tratados neste traballo son unha constante na súa obra. O 
paso do tempo e a súa fugacidade, así como a pegada que deixa en nós, 
aparece en todas as obras do autor. Como afirma nunha entrevista realizada 
pola revista en liña A Cuarta parede (2011, par. 3)), «un ten que falar do que 
sabe, do que viviu, por iso é normal regresar aos mesmos temas. É algo que 
fan directores que me interesan moito, como Rohmer, ou Ozu». Toda unha 
declaración de intencións en canto a principios estéticos e narrativas 
audiovisuais. 
Tanto en Fantasmas#1, como posteriormente fará tamén en 
Fantasmas#2, o director retoma o arquivo audiovisual familiar e conéctao co 
presente a través da gravación do contacto do propio realizador con este 
material, xa sexa mergullándose entre fotos antigas (Fantasmas#1) ou coa 
presenza da súa man que suxeita unha foto diante dos espazos que habitou 
anos atrás (Fantasmas#2), ancorando cada un dos planos ao presente fílmico, 
e forzando ao espectador ou á espectadora a distanciarse emocionalmente dos 
feitos. Isto xera unha tensión que, se cabe, é o sentido último da película. Polo 
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tanto, emprega o arquivo e a súa pegada como un concepto que serve para 
acurtar o camiño entre o presente enunciativo da reconstrución e o pasado do 
construído, como unha ponte entre ambas temporalidades. 
Amósase claramente a necesidade de atrapar o tempo a través da 
imaxe, e no presente, o director trata de reflexionar sobre esa relación que 
establecemos co arquivo e coa imaxe fixada nun soporte físico, ben sexa 
fotográfico ou celuloide, así como na nosa memoria. Aquí chega o verdadeiro 
centro de interese da obra: a capacidade das imaxes para preservar momentos 
irrepetibles no sentido literal. E, con eles, lugares e espazos, destinados 
irremediablemente a transformarse. Ou, como sinala o propio realizador: 
«Nunca dúas imaxes serán iguais». (2010) .Polo tanto, a imaxe revélase como 
testemuño de todo aquilo que permanece en off. Ese achegamento ao arquivo 
produce que co paso dos anos a persoa se sinta allea a ese material e, como 
Ángel Santos afirma, xérase unha sensación de extrañeza na que non se 
recoñecen as situacións nin personalmente. De aí xorden as pantasmas, 
imaxes que quedan impresas na fantasía. 
Para profundar neste concepto, consideramos preciso retomar as 
palabras de Oliveira respecto da disociación suscitada por André Bazin entre 
aqueles cineastas que cren na realidade e os que cren na imaxe. O director 
portugués sinala a imposibilidade de pensar na realidade cando intermedia o 
dispositivo cinematográfico: 
As imaxes sobre a pantalla son un sortilexio da cámara e non son máis que 
pantasmas dunha realidade que esconde outras pantasmas que o acompañan 
xa na vida real. (…) Ata se as imaxes se mostran moi realistas non son senón 
aparencia e en tanto que tales non son senón cine, e tomadas na ficción ou 
directamente da vida real, son xa inmateriais, son aínda e sempre pantasmas, 
de algo que xa non está ou nunca foi?. (Oliveira citado por Zunzunegui, 2007, 
p. 86). 
Do mesmo xeito, podemos establecer certo paralelismo coa concepción 
do cine apuntada por Noel Burch (1981, p. 29), como un instrumento científico 
capaz de devolver á vida todo o que filma, nunha concepción frankesteniana do 
mesmo. 
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A obra pretende ser unha investigación en torno aos espazos e os 
lugares da memoria íntima e familiar a partir da confrontación do visionado do 
material no tempo presente, facéndose patente na secuencia na que o director 
revisa os seus álbumes fotográficos. 
Mediante esta confrontación de dous tempos diferentes podemos 
analizar a pegada que deixamos nos sitios e nas persoas, así como o que 
estes deixan en nós. 
Estamos ante un ensaio cinematográfico que, ademais de traballar coas 
ideas do tempo e do espazo –dous dos elementos máis importantes na 
narración audiovisual–, tamén se move no terreo do retrato. Nesta altura, 
cómpre lembrar a idea de Bellour, que denomina a exploración do autorretrato 
audiovisual como «certo recuncho escuro do cine moderno», e descríbeo como 
unha forma «entre o documental e a ficción, o testemuño e o relato, habitado 
pola presenza fantasmal (…) insistente, constante e con todo intermitente, 
escondida, dunha voz e dun corpo». (Bellour citado en Martin, 2008, p. 233). 
A reflexión constante en torno ao pasado, á imaxe retida centrada no 
arquivo persoal do realizador, fai que esa presenza tamén sexa cuestionada e 
analizada, reescribindo el mesmo a súa propia historia: «O autorretrato 
proporciona un modo de escapar imaxinariamente ao tempo, unha re-invención 
perpetua do ser, máis aló dos límites físicos e materiais que é o cine moderno». 
(Bellour citado en Martin, 2008, p. 234). 
En moitas ocasións, a presenza do autorretrato provoca que se caia na 
idea simplista de que este tipo de obras se embriaga cunha «estética do 
narcisismo». Bellour sostén que «máis profundamente, un réxime expresivo 
complexo intenta inventarse (recolocándose, rencontrándose) no campo das 
imaxes e dos sons». (Bellour citado en Martin, 2008, p. 234). 
Con todo, cremos que o autor busca crear diferentes capas de 
significados, intentando, sobre todo, realizar un ensaio onde nos cuestionamos 
o papel do arquivo, a relación deste co seu tempo e as súas conexións co 
presente. 
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O filme é un convite a evocar a «memoria narrativa», un modo de contar 
a historia enfiando narrativas secundarias e discontinuas, é dicir, conscientes 
de que sempre se está nunha posición incompleta. Non obstante, esta 
consideración é a evidencia de que o propio arquivo que emprega o realizador 
hai que valoralo como se fora pensamento, non quedarse só nas imaxes, 
senón ir alén do que estas mostran: 
Pensar é, en principio, ver e falar, pero a condición de que o ollo non se quede 
nas cousas e se eleve á visibilidade, a condición de que a linguaxe non se 
quede en palabras ou frases e alcance o enunciado. O pensamento é como un 
arquivo. (Deleuze, 1995, p. 155). 
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La Brecha: O camiño de volta 
Ficha técnica 
Director: Marcos Nine Bua 
Ano: 2011 
Duración: 85 minutos 
Formato: HDV, Super-8 
Guión: Marcos Nine Bua 
Montaxe: Marcos Nine Bua 
Produtora: Ximena Losada Arufe 
Textos e deseño de arte: Rodrigo Losada 
Son: Daniel Patiño – Verónica Ruiz 
Música: Manuel Rivero 
Fotografías: Rodrigo Losada. Fran X. Rodriguez 
Cadros: Verónica Gómez 
Festivais e proxeccións 
Ano 2012 
Festival Internacional de Cine Independiente de Buenos Aires, BAFICI 2012 
(Arxentina) / III Mostra de Cinema Periférico (S8) / Trendegoria Xixón / 
Cineuropa 2012 / SINSAL Audio 2012 (A Coruña). 
2013 
Play-Doc 2013 / BilboArte Seminario Novo Cinema Galego. 
Sinopse 
Cal é o proceso ao que se enfronta un creador cando decide facer un filme? 
Cales son as dúbidas que lle asaltan? E despois de facer un cantos filmes, 
continúan esas mesmas dúbidas? Marcos Nine e Rodrigo Losada reflexionan 
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en torno ao proceso creativo. Para iso, o primeiro será desaprender e, despois, 
deseñar un novo método no que o refugallo e o inservible toman valor como 
material en si mesmo. 
Análise e interpretación 
La brecha é un documental que aborda o proceso de creación cinematográfica, 
a busca da creatividade e o cuestionamento das fórmulas para conseguila, a 
soidade do artista e o enfrontamento ao proceso creativo, rachando cos 
métodos tradicionais empregados. 
O punto de partida é un documental metacinematográfico que tenta 
amosar o proceso de creación dun filme a partir da busca dun novo método de 
traballo. Para facelo, empregaranse fórmulas narrativas que nos achegan ás 
modalidades expositiva, interactiva e poética propias do documental, onde se 
intercalan as declaracións á cámara, o emprego de imaxes como insertos, e ao 
propio director en busca de novos sentidos para o seu traballo. Non obstante, o 
filme irá avanzando, ata chegar á construción dunha película que, na súa parte 
final, se define por unha posición radical do cine, mediante unha secuencia non 
narrativa, toda unha experiencia sensitiva para o espectador. 
O filme comeza cunha gravación onde aparece o propio Marcos Nine 
afirmando que está canso de repetir as mesmas rutinas e fórmulas para 
enfrontarse a un proceso de creación. Para iso, deitado no chan vese 
escribindo unha serie de palabras en diferentes folios, que engurra e que bota 
ao aire. 
As reflexións de Marcos Nine interrómpense en varios momentos nos 
que escolle un folio, ábreo e amosa á cámara o que pon, «Agadic» ou «negro». 
A continuación aparecerá o rótulo da AGADIC ou un corte a negro. Despois de 
superar un negro de medio minuto de duración, Nine seleccionará outra folla 
que pon «Rodrigo sesión 2». Isto será retomado, dende Arxentina, por Rodrigo 
Losada, que anuncia nun folio, ao igual que facía Marcos Nine, «Sesión 2 el 
proyecto toma forma». 
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Rodrigo é outro dos protagonistas do filme, deseñador gráfico, e 
impulsor do proxecto La Brecha, que vén experimentando dende hai tempo co 
uso de diapositivas, material en Super-8, alterándoo e manipulándoo, como vía 
de escape ante a monotonía duns procesos que se definen como creativos. 
Nesta parte, Rodrigo fílmase a si mesmo, e nun plano medio curto, como 
se dunha entrevista se tratase, fala da evolución do proxecto e da importancia 
que teñen o azar e a experimentación nunha primeira fase e que, neste 
momento, no que se aborda un segundo período, toca reformular o propio 
proceso e a conformación como proxecto en si mesmo. Rodrigo Losada 
comenta as transformacións que implica o cambio, e deste xeito pasa de 
traballar nunha mesa a crear un taller que disporá de ferramentas moi variadas 
e, sobre todo, pouco convencionais con respecto ás empregadas 
habitualmente por un deseñador, como son os soldadores, arames, 
chisqueiros, etc. No plano visual, móstranse imaxes gravadas cunha estética 
caseira, como se organiza o taller e se ocupa un espazo con mesas e se 
colocan as diferentes ferramentas de traballo. 
Rodrigo fala do método que lle interesaba aplicar ao proxecto, e afirma 
que finalmente se decata de que é preciso ir en contra e optar pola 
arbitrariedade. Aparecerán uns planos do taller, e a través do son avánzasenos 
á seguinte secuencia. 
Arredor do minuto seis, aparece o logo da produtora (Amén Cinema), así 
como as imaxes que contiñan os rolos adquiridos en mercados e feiras de 
antigüidades e as primeiras manipulacións ou planos inspiradores da estética 
final do filme, como as fendas nas paredes, o desgaste de certos materiais, etc. 
A continuación, aparecen unhas imaxes onde Nine filma e é filmado, e unha 
pequena secuencia de montaxe onde saen recursos de lixo que adiantará a 
temática do seguinte bloque de contido. 
Rodrigo amosa á cámara a palabra «Basura», e prosegue a sucesión 
dunha serie de planos de lixo e vertedoiros onde se acumulan desperdicios, e 
as reflexións sobre como os materiais de desfeito, aqueles dos que nos 
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desprendemos porque en teoría non teñen utilidade, si poden ser empregados 
e poden ser válidos. 
Posteriormente haberá unha sucesión de secuencias nas que se alteran 
as imaxes do lixo e as motivacións e explicación do proxecto. Xa no minuto 16 
aparecen os títulos de crédito finais. A aparición dos títulos de crédito en medio 
do filme provoca unha ruptura da orde lóxica da película. Será a partir desta 
dislocación onde comeza o auténtico proceso de creación, no que se vai ir 
amosando o procedemento de filmación e os procesos, onde aparecen tanto 
Rodrigo Losada como Marcos Nine gravando, manipulando e alterando os 
materiais, intercalándose con imaxes soltas dos distintos elementos que 
empregan para elaborar a peza final, así como unha conversa entre os dous, 
na que Rodrigo Losada fala de saltarse o espazo de confort e adentrarse 
nunha rexión que se escapa ao control e ás normas que nos autoimpoñemos 
para desenvolver o noso traballo. 
A terceira e derradeira parte do filme amosa o resultado final de todo o 
proceso, unha secuencia que bebe do experimentalismo máis puro, onde se 
suceden as imaxes creadas por Marcos Nine, mesturadas coas imaxes de 
arquivo manipuladas e sometidas a diferentes técnicas de degradación do 
material fílmico. Esta secuencia, onde impera a abstracción, atrae ao 
espectador e lévao cara ao hipnotismo, lembrándonos a estados psicodélicos 
froito da radicalidade formal. 
Destaca, en todos estes fragmentos nos que se amosa o proceso e a 
manipulación de imaxes, a banda sonora, un traballo de composición que 
axuda a reforzar esta abstracción mediante unha mestura de sons e 
fragmentos musicais compostos ex profeso. 
Sen dúbida algunha La Brecha é un filme que amosa o cambio, en 
primeira persoa, respecto dos procesos de creación cinematográfica. Marcos 
Nine é unha persoa que está vinculada á industria audiovisual galega dende fai 
moitos anos, traballando como guionista en series como Mareas Vivas (1998-
2002). 
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Esta película suporá un antes e un despois na súa traxectoria, xa que 
trata de cuestionarse o traballo que viña desenvolvendo dende anos atrás e 
reformula o seu sistema e método para afrontarse a algo moito máis aberto, 
descoñecido, e, polo tanto, máis perigoso. 
Sendo o proceso o tema principal, a filmación da elaboración do filme 
non debe entenderse como se dun making of se tratase, senón como reflexión 
sobre as transformacións que implica enfrontarse ao descoñecido, 
transformacións no método de traballo, si, pero sobre todo, a nivel persoal, 
cuestionándose a si mesmo, o cal provoca o sometemento a unha profunda 
análise interna. 
A autorreferencialidade está máis que explícita, ao ser o propio director 
o protagonista do filme, conxuntamente con Rodrigo Losada. Marcos Nine, 
ademais de aparecer filmado, está tamén filmando, tamén preparando todo o 
material que formará parte da secuencia final do filme, alterando e destruíndo o 
material cinematográfico, elaborando diapositivas a partir de elementos de 
diferente procedencia como poden ser azucre, po, terra, etc. El mesmo tratará 
de reflectir o seu pensamento ante a mutación, como a transformación interior 
que nun momento motiva o cambio e posteriormente o seus sentimentos 
respecto á modificación producida. 
Nesta ocasión, non se trata dunha volta ás orixes como vemos noutros 
filmes nos que se procura un retorno a espazos que tiveron importancia para 
nós ou que dalgún xeito nos marcaron. Máis ben asistimos a unha busca da 
orixe no sentido primixenio, despoxándonos do noso coñecemento e do 
aprendido, tratando de buscar as sensacións vividas cando se producen 
imaxes por primeira vez, na que unha sorte de azar e liberdade serán os 
elementos máis importantes a ter en conta. A falta de regras ante un mundo e 
unha creación totalmente planificadas obrigará a concibir novos modelos de 
produción e creación. Xa non valen as normas para La Brecha, trátase de 
afastarse de calquera ditame para buscar un proceso de creación xenuína a 
partir dos materiais de desfeito, de arquivos a revenda en mercados ou do 
emprego doutros materiais non propiamente cinematográficos, onde a partir da 
destrución se xera a creación. 
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O filme amosa unha nova concepción do feito cinematográfico e dos 
modos de produción. Neste sentido, cabe apuntar que La Brecha é un proxecto 
multidisciplinar que se expande e xera novas propostas, como unha instalación 
na que, a partir de diferentes materiais e mediante a técnica do collage, 
cuestiona e explora as posibilidades dos materiais. A instalación estivo en 
NORMAL (A Coruña) e na Laboral (Xixón), e nela traballouse coa degradación 
e reacción dos materiais que posteriormente pasaban a integrar os collages e a 
proxectarse en vivo nos diferentes espazos. 
La Brecha, a pesar de carecer dunha ampla traxectoria, amosou en 
primeira persoa a transformación na forma de concibir o cinema que se 
produciu en Galiza nos últimos anos. Marcos Nine exemplifica como ninguén o 
salto da industria á periferia, á creación independente, e amosa o espírito de 
renovación do cinema e o cambio de paradigma que se estaba a albiscar. 
Na edición de 2012 do (S8), dedicóuselle un foco ao seu traballo, onde 
se reflexionou sobre ese novo achegamento ao cine: 
La Brecha é ao cine o que o free jazz á música, o que a anarquía á política. A 
perda de control como unha conquista de liberdade, a improvisación e o 
experimento como subversión fronte a un mundo calculado e hipercontrolado, 
dominado polo método e a rutina e sen espazo para o orgánico. E, sobre todo, 
La Brecha non é unha película, é unha forma de concibir a vida e o cine, é un 
work in progress infinito. Estamos, entón, ante un documento que dá fe do 
proxecto mais -como non podía ser doutra maneira- escapa das convencións e 
foxe da narratividade cando llo pide o corpo. Un xogo entre a película e o 
conxunto do proxecto no cal os seus autores se propoñen desaprender e volver 
empezar de novo a crear, a experimentar por si mesmos: abrir, pois, unha 
brecha pola que se poida coar o sol e o ar. E como abrir esa brecha? 
Machucando sen piedade o celuloide e os fundamentos mesmos do cine, como 
Sonic Youth machucan as súas guitarras. (Duque, 2012, par.1). 
Ese cuestionamento da obra e dos procedementos para levala a cabo 
será obxecto de análise. 
Dous territorios repártense o mundo, dos estados do ser –de natureza 
contraposta– ténsanse, póñense en crise; para modelar, para dar forma ao 
existente. Hai unha muralla e sempre hai un que vai a ir a buscar que hai do 
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outro lado e quizais, do outro lado non estea o que agardaba. La Brecha é 
unha película que cuestiona o concepto de obra de arte mentres pon de 
manifesto os mecanismos de autocensura e autocontrol dos creadores á hora 
de realizar as súas obras. (I. Martínez, 2012, p. 2). 
Temos que falar da imposibilidade de achegarnos a un proceso creativo 
sen ataduras ou aranceis de ningún tipo. A creación a partir de si pasa polo 
pago de peaxes tales como a enorme dificultade de conectar cun público 
masivo, ou mesmo que este poida chegar a entender as motivacións e 
obxectivos do creador. 
Neste sentido, o filme opta pola liberdade, e non pensar nos gustos 
maioritarios ou incluso os minoritarios. O creador elabora en total liberdade a 
súa obra, e despois serán os espectadores que con mesmos intereses e 
gustos buscarán o filme. 
O factor procesual, como un determinante da película e da consolidación 
do proxecto, é outro dos elementos que se deben ter en conta. Non obstante, o 
realizador decide aplicar á súa propia película o proceso de Rodrigo Losada, e 
desaprender o aprendido ata o momento. Onde se instalara o aburrimento, 
inxectouse o xogo e a arbitrariedade. Cambiou as ferramentas habituais do seu 
oficio por metais oxidados, soldadores e lixo. «Todo o que tivera suciedade 
valía (…) Todo consiste en aplicar un método, e iso cansa. É o cineasta que 
decidiu contar a aventura de Rodrigo Losada dende dentro, aplicándose o 
conto. E aí é onde se multiplican as brechas». (M. Nine en I. Martínez, 2012). 
Nun momento dominado pola dixitalización, e dentro deste proceso de 
desaprender, Marcos Nine opta polo emprego de celuloide (Super-8 e 16 mm), 
material que nunca empregara na súa filmografía, e, mediante a manipulación, 
o deterioro e a súa alteración, a construción un novo discurso. 
O cuestionamento sobre que materiais son ou non son útiles para este 
fin é outra das consideracións a ter en conta. Cales son os materiais que se 
poden empregar para a creación? La brecha constantemente trata de 
responder a esta pregunta e, finalmente, na derradeira secuencia amósanos 
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que todos poden ser materiais susceptibles de intervir dalgún xeito na 
elaboración da obra. 
Así como existe un mundo do coñecido, do estable, do lóxico, do correcto, un 
mundo suxeito á aprobación xeneralizada de si mesmo, existe igualmente un 
mundo descoñecido, convulso, caótico, un mundo do non nomeado, temido, e 
que, ao mesmo tempo, nos seduce e atrae. A sociedade na que vivimos 
oriéntanos cara a practicidade e a eficiencia, incúlcasenos a asunción de 
métodos enfocados á eficacia, sen embargo nesa continua depuración 
somérxenos nun proceso de continua obsolescencia no cal relegamos 
constantemente procesos e materiais á categoría de lixo, ao mundo do 
inservible, o invisible, o que non merece ser tido en conta. (Normal, 2012. par. 
3). 
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Vikingland: O cine rev/belado 
Ficha técnica 
Idea e manipulación: Xurxo Chirro 
Ano: 2011 
Duración: 99 minutos 
Formato: VHS 
Género: Documental de apropiación 
Produtora: Filmika Galaika 
Directora de produción: Beli Martínez 
Gravación: Luís Lomba “O Haia” 
Montaxe: Xurxo Chirro 
Música: Senem Outeiro 
Estrea: FID Marseille 2011 
Festivais e proxeccións 
Ano 2011 
FIDMarsella (Francia) / Jihlava IFF (Chequia) / FIC Mar del Plata  (Arxentina) / 
FICXixón 2011 / Cineuropa. 
Ano 2012 
FICUNAM (México) / Play-doc – Premio ao Mellor Documental / Margenes – 
Primeiro Premio / Flaherty Film Seminar (EE.UU.) / Ciclo España Alterada de 
Buenos Aires (Argentina) / Cinemateca Uruguaya 2013 (Uruguai) / Festival de 
Bradford (Gran Bretaña) / Fidocs (Chile) / Olhar de Cinema, Curitiba IFF  
(Brasil) / Cineclube Compostela / Cineclube O Carballiño / Cineclube de 
Pontevedra / Reina Sofía de Madrid / Palacio Diputación de Granada. 
Ano 2013 
Festival Pantalla Fantasma II de Bilbao / Festival Cinema d’Autor de Barcelona 
/ Festival de Cine Latino de Tübingen (Alemaña) / Lima Independiente (Perú) - 
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Premio de la Crítica Internacional / BilbaoArte / Liceo Mutante (Pontevedra) / 
I(don´t)FAC (Covarrubias) / Signes de Nuit-París (Francia) / Alhóndiga (Bilbao) / 
MARCO (Vigo).  
Ano 2014 
MUSAC (León) / CENDEAC (Murcia) / Universitat Politècnica de València / 
Cineclub Padre Feijóo (Ourense) / Filmoteca Española (Madrid) / Festival de 
Cine Radikal de La Paz (Bolivia) / Cine A Fresca-Museo Provincial de Lugo / 
Home-Movie Day 2014 (Salamanca) / Linda Rama-Cineclube da Coruña / 
Ibertigo-Muestra de cine iberoamericano de Las Palmas de Gran Canaria / 
Porto/Post/Doc (Portugal). 
Sinopse 
Mariñeiros galegos traballan nun transbordador entre a cidade danesa de 
Romo e a illa alemá de Sylt. Un deles merca unha videocámara e comeza a 
gravar a súa vida cotiá e a dos seus compañeiros en innumerables travesías 
en medio dunha invernía. Documento sobre a emigración galega no Norte de 
Europa. Transposición de Moby Dick, de Herman Melville. «Nada do 
acontecido pode darse por perdido para a Historia». (Benjamin, citado en J. 
Sánchez e Piedras, 2011). 
As imaxes orixinais posúen un alto potencial testemuñal, mais están 
altamente afectadas pola deriva tecnolóxica. Recuperáronse para volver a vivir 
a experiencia esgotadora do traballo duns mariñeiros que se atopan lonxe do 
seu fogar. Esta posta en valor de imaxes de VHS en tempos da HD pode 
considerarse como unha provocación. O filme é unha loita para evitar que o 
tempo siga minando a memoria, milagrosamente inserida na fraxilidade dos 
soportes audiovisuais. Vikingland é unha nova oportunidade para dar conta de 
algo que todos daban por perdido. 
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Análise e interpretación 
O filme estrutúrase en sete capítulos ou fragmentos, máis un prólogo e un 
epílogo. 
O prólogo amosa un plano lateral dende a cuberta do Vikingland, que é 
o nome do barco, no que tan só vemos o mar xeado. Estas imaxes son 
acompañadas dun son constante, o ruído das máquinas do barco. Podemos ler 
a data de gravación, o 19 de febreiro de 1994. 
A continuación, a imaxe funde a branco e, ao igual que o resto de 
capítulos, sobre un fondo branco con tipo de letra Futura en cor azul mariño, 
podemos ler «Tripulación». Ao longo de dez minutos e medio, Luís, un 
mariñeiro guardés, amósanos aos seus compañeiros de travesía. Hainos de 
diferentes nacionalidades, e entre eles empregan distintas linguas para 
comunicarse. Podemos comprobar nestas primeiras secuencias o ambiente de 
camaradería que hai entre os tripulantes galegos, así como a existencia de 
espazos privados, como o camarote de Luís, e de espazos compartidos ou 
públicos, como o comedor da tripulación, o comedor dos viaxeiros ou as 
cociñas. 
No comezo do capítulo asistimos á primeira lección de cinema, onde un 
dos compañeiros ensínalle a Luís a manipular a cámara e dálle consellos, 
como por exemplo que filme de vagar. Tamén podemos comprobar as 
primeiras probas de cámara, e como Luís, o noso protagonista, á súa vez 
tamén ensina aos seus compañeiros galegos a manexar a nova ferramenta, 
coa que se van familiarizando e a cal xera grande expectativa entre os 
mariñeiros. 
«Luís» é o seguinte capítulo, de dez minutos de duración, amosa ao 
protagonista na intimidade do seu camarote. Durante varios días vaise filmando 
el mesmo. Mentres inspecciona o funcionamento da cámara e do mando a 
distancia, realiza varias accións, como espirse, comer unha laranxa ou escoitar 
as novas da radio. Ou tamén cantar unha canción cun dos compañeiros de 
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faena: momentos de ocio e de lecer. A maior parte dos cortes realízaos o 
propio Luís co mando, a excepción dalgún provocado polo director. 
No minuto vinte e dous amósasenos un novo capítulo, «Frío». Esta 
secuencia, filmada no exterior do peirao de atraque do ferry, amosa a Luís e a 
Manolo filmándose coa neve. Como se dunha foto se tratase, posan para a 
cámara cun boneco. Luís aproveita tamén para filmar os chequeos habituais 
para acceder ao barco, así como as manobras de atraque ou o descenso dos 
pasaxeiros do barco. Nesta secuencia tamén se pode ver a varios dos 
compañeiros xogando a tirándose bolas no medio da nevarada. 
«Nadal» comeza no minuto trinta e dous, e, ao longo de dezaseis 
minutos, amósanos a catro membros da tripulación galega ceando o día de 
Noiteboa. Os catro comensais son conscientes da presenza da cámara en todo 
momento, e eles mesmos queren filmar e ser filmados para que, tal e como 
afirma Rúa, vexan «a nosa festiña, as nosas nochebuenas que tienen los 
marineros». Os catro colócanse en función da cámara, favorecendo o 
documento. Deste xeito, conforme van traendo os diferentes pratos que 
compoñen a cea, vannos amosando e incluso bromean diante da cámara para 
rexistralo. Nesta secuencia podemos observar as catro personalidades 
afectadas pola distancia da terra e da familia, e como cada un intenta buscar 
unha fórmula para levalo o mellor posible: Rúa, morriñento «nadie sabe o que 
nós estamos pasando, nadie sabe»; Charli, co bo humor; ou Luís 
preocupándose pola técnica. Varios son os cambios e os cortes nesta 
secuencia, evidenciados nalgúns casos a través da inserción de fotogramas en 
negro. 
No minuto corenta e oito, coincidindo coa metade do filme, aparece o 
título da película. A continuación, un plano de Luís no interior do camarote 
facendo unha proba de gravación, e no minuto cincuenta e dous aparece o 
rótulo do seguinte capítulo, «Traballo», no que, ao longo de dez minutos, 
amósanos a Luís desenvolvendo parte da súa rutina laboral: a descarga de 
palés con mercadorías diversas e o acopio de víveres. Na metade do minuto 
cincuenta e catro Luís coloca a cámara sobre un dos carretillos e comeza, 
xunto con Manolo, a descargar un palé. Dous minutos despois, o carretillo 
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desprázase lateralmente ata que se detén e filma as paredes do barco e os 
zapóns. Dous minutos máis e o carretillo retrocede. Luís recoloca a cámara e 
continúa o seu traballo, e para tres minutos despois, unha vez finalizada a 
tarefa. 
Será no minuto sesenta e un cando comeza «Travesías», composta por 
planos de Luís, solitario na cuberta, e entradas e saídas dos coches e dos 
pasaxeiros. Os diálogos son case inexistentes, e o ruído das máquinas e do 
motor do barco son o son característico deste capítulo, ao igual que no 
seguinte, «Cuberta», que comeza no minuto oitenta e tres, onde o protagonista 
é o mar convertido en xeo. De xeito contemplativo, amósansenos grandes 
placas de xeo das que non podemos albiscar o seu final. Cara ao final do 
capítulo, os mariñeiros advirten do perigo de quedarse atrapados, e con humor 
analizan a cantidade de xeo que os rodea. 
No minuto noventa comeza o último dos capítulos, «Brancura», 
composto por planos detalle do xeo, e con total ausencia da palabra oral. O 
barco vaise desprazando do peirao. Vemos como o motor vai desfacendo as 
placas. Unha vez afastados, vendo de lonxe a ribeira, desaparece a pista de 
audio e inunda o silencio o espazo sonoro, mentres observamos a neve e 
proseguimos coa particular travesía do Vikingland. 
No minuto noventa e cinco comeza o epílogo. A pantalla ocúpaa Luís, 
nun plano medio curto sentado nunha mesa dun dos comedores. Luís sorrí á 
cámara, manipula o zoom co mando a distancia, e frega a cara. Vai canso. No 
minuto noventa e sete funde a negro, e conforme aparece a mesma música de 
base electrónica que soaba durante o título, comezan os agradecementos «aos 
mariñeiros galegos» e os títulos de crédito nos que destaca Xurxo Chirro, non 
como director, senón como «idea e manipulación». 
Um día Ken Jacobs topou no lixo uns descartes dum documentário televisivo 
sobre o assassinato de Malcolm X e decidiu apresentá-los, tal e como fôrom 
encontrados, sem maior manipulaçom, sem montage, baixo o significativo título 
de Perfect Film. Perfect Film é umha película de 1985 na que Jacobs 
reaprópria material alheo e anónimo filmado vinte anos antes. Mas é umha 
película de Ken Jacobs: o papel do artista nom consiste já na criaçom senom 
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na sua mirada, no seu saber ver e saber mostrar. A morte do artista, no senso 
tradicional, conleva o nacimento do público espectador como artista: a arte está 
na mirada, no marco, portanto na audiência. Qualquer obra de arte perde a sua 
condiçom como tal quando nom existe um público (especializado ou nom) que 
saiba apreciá-la, que saiba vê-la... Um dia Xurxo Chirro topou por casualidade 
umhas velhas cintas VHS que continham umha dúcia de horas de gravaçons 
de Luis Lomba. Topou-nas no momento ajeitado, quando a sua mirada estava 
preparada para entender, valorar e recuperar o que estava a ver; porque, como 
confessa o cineasta, de tê-las topado uns anos antes quiçá houbessem 
rematado no lixo. (Pagán, 2012, par. 1). 
Xurxo Chirro estruturou a película en torno a dez capítulos e un epílogo 
cos seguintes títulos: «Tripulación», «Luís», «Frío», «Nadal», «Traballo», 
«Travesías», «Cuberta», «Xeo» e «Brancura». O título do filme aparece no 
minuto corenta e oito, Vikingland, en referencia ao nome do barco, nome que 
descubrimos nas roupas de traballo dos mariñeiros. 
Ao longo da obra podemos observar unha evolución na película cara a 
abstracción, chegando á súa culminación no capítulo «Brancura», que se 
centra en mostrar planos de neve e os efectos que provoca na cámara coa 
ruptura do sinal electrónico e da imaxe. 
Nos primeiros capítulos céntrase en amosar á tripulación do barco, a 
Luís no interior do seu camarote, gravándose –como se dunha especie de 
diario se tratara–, comendo unha laranxa, escoitando as noticias de Radio 
Exterior, o peirao de embarque onde se retratan coa neve ou a cea de Nadal 
que organizan os mariñeiros galegos do ferry. Nestes primeiros corenta e oito 
minutos pódese observar claramente cal é o día a día de Luís no barco, e 
tamén a súa evolución coa cámara. No comezo da película, podemos observar 
como un dos seus compañeiros lle le o manual de instrucións e lle explica que 
o máis importante é gravar lentamente, lección que irá incorporando xunto con 
outras, como a estabilidade da imaxe, ao longo da película. 
Despois do título do filme hai unha clara desviación do figurativo cara o 
sensitivo que, como apuntamos anteriormente, acabará cos planos de xeo e a 
destrución da imaxe, mediante o forzado do sinal electrónico no propio 
dispositivo, debido á intensidade lumínica e ao deterioro da cinta. Nestes 
Capítulo 5. O cine de non ficción no Novo Cinema Galego (2006-2012) 
 273 
minutos, amósasenos a dureza do traballo, o tedioso e mecánico que resulta, 
así como as condicións nas que se realiza, chegando ao extremo de quedarse 
atrapados nun mar de xeo. 
Cando falamos de obras de metraxe atopado ou found footage, tende a 
implicar a apropiación dun material e a súa posterior remontaxe para obter un 
novo significado dese material orixinal. Ou, dito doutro xeito, non se trata de 
traballar a partir dunha táboa rasa ou material virxe, senón de atopar un modo 
de inserir a película no interior dunha rede de signos e significacións. Como 
afirma Bourriaud (2004), a pregunta artística non é: 
Que é o que se pode facer? Senón máis ben: Que se pode facer con? (…). As 
operacións das que se trata non consisten en producir imaxes de imaxes, o cal 
sería unha postura manierista, nin en lamentarse polo feito de que todo «xa se 
tería feito», senón en inventar protocolos de uso para os modos de 
representación e as estruturas formais existentes.(...) Aprender a servirse das 
formas, (…) é ante todo saber apropiarse delas e habitalas. (p. 14).  
No caso de Vikingland, ao propio Xurxo Chirro gústalle dicir sobre a súa 
película que é unha película de «metraxe revelado». Non obstante, ao analizar 
o filme suscítasenos unha dúbida: metraxe revelado... ou rebelado? 
Como o define a propia RAG (2012), a palabra «revelar» ten as 
seguintes acepcións: 
(Do lat. revelāre). v. tr. 1. Dar a coñecer [algo non coñecido ou que era 
secreto]. 2. ratar [as emulsións fotográficas previamente impresionadas nun 
instrumento óptico] nun baño dun líquido apropiado que converte en visibles as 
imaxes latentes. 3. v. pr. Darse a coñecer como aquilo que se expresa. 
Mentres que «rebelar»: 
(Do lat. rebellāre). v. tr. 1. Facer que [alguén] vaia en contra de quen ten algún 
tipo de autoridade. 2. v. pr. Ir en contra de alguén que ten algún tipo de 
autoridade. 
Vikingland é unha película que se «revela», ao descubrirnos unha 
historia oculta nuns materiais que, a primeira vista, carecían de valor –un 
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arquivo persoal de catro meses de traballo nun ferry–, pero cos que, grazas á 
«manipulación» de Xurxo Chirro, se realiza un retrato da emigración galega na 
década dos noventa. Revélasenos o material, ao facerse visible a propia 
película e, á súa vez, «rebélase» contra a súa propia desaparición tanto polo 
tempo e a degradación do soporte como polo esquecemento e o desleixo que 
sofren a maior parte dos arquivos audiovisuais. 
Este destino québrase e, nun claro exemplo de rebeldía, logra, mediante 
un sistema de produción autoxestionado, alcanzar algúns dos festivais máis 
interesantes do xénero a nivel internacional, como é o caso do FID Marseille, 
onde se estrea, e ao que seguirán proxeccións en certames tan prestixiosos 
como Mar del Plata IFF, Jihlava IDFF, FicXixón, Lima Indepedente, FICUNAM 
ou Bradford IFF. Vikingland tamén terá presenza en foros especializados, como 
o Flaherty Film Seminar de Nova Iorque ou Fisuras Fílmicas organizado polo 
CENDEAC de Murcia. 
Para a realización de Vikingland, Xurxo Chirro optou por enfrontarse el 
só a quince horas de material gravado e, mediante un largo proceso de 
montaxe –que deu lugar a un elevado número de versións con diversas 
variacións de tempo–, obtivo a copia final de noventa e nove minutos de 
duración. Neste período, as maiores dúbidas radicaban en onde establecer o 
punto de corte, optando, finalmente, por respectar o corte do camarógrafo, 
excepto na cea de Nadal. 
Nesta orde de cousas, Xurxo Chirro autodenomínase «ideador e 
manipulador» nos títulos de crédito, xa que para el a historia estaba aí, 
agardando a que alguén collese o material, o manipulase e lle dese forma. 
Miguel Marías analiza moi acertadamente ese proceso de evolución dun 
arquivo persoal á construción dunha película con todalas súas consecuencias: 
Interésame como o paso duns 18 anos converten unha «home movie» nun 
documento directo (e «sen intencións» transcendentes ou xeneralizadoras) non 
xa nun recordo (non hai nostalxia) senón nunha reflexión dende o aquí e o 
agora acerca dun tempo que cronoloxicamente non está moi lonxe pero que 
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resulta hoxe absolutamente remoto. (Marías, comunicación persoal, 3 de 
xaneiro de 2012). 
Unha das características que máis chaman a atención é o respecto polo 
material. No proceso de dixitalización non se intentou mellorar o sinal 
audiovisual, procurouse preservar a imaxe tal e como foi atopada. Xunto coa 
ausencia de postprodución, respectouse o formato orixinal cos seus drops, 
introducíndoos no relato, así como a destrución do sinal electrónico, que se 
debe en numerosos casos ás condicións extremas nas que a cámara estaba 
operando, ben por interferencias doutros aparatos electrónicos e maquinaria ao 
seu redor, ben pola luminosidade do xeo. 
O resultado final é un fermoso diálogo entre un camarógrafo e a súa 
cámara. Luís móstrase como un galán, conquistando ao público con miradas 
directas e próximas á cámara. O obxectivo inicial das gravacións de Luís, isto 
é, operar a modo de cartas audiovisuais para a súa parella, transfórmase nun 
xogo de sedución co público. 
Luís tamén é seducido ao longo da película e, ao igual que en calquera 
historia de amor, sofre unha paixón irrefreable, co seu posterior relaxamento, 
ata chegar ao abandono e a ruptura da relación coa súa cámara. Isto faise 
palpable na forma de gravar, na súa dedicación e mimo, en como ao principio 
se mostra titubeante coas súas posibilidades... No interior do seu camarote 
experimenta con ela, e lentamente, sácaa ao exterior e mostra as actividades 
do día a día para, finalmente, pasar a filmar a cuberta e o exterior do barco, 
con planos fríos e cada vez máis abertos e longos, chegando a alcanzar a 
abstracción. 
É moi interesante observar o final, a ruptura da relación de Luís coa 
cámara e a exposición a unha situación tan extrema de temperaturas, a imaxe 
non soporta estas condicións de abandono e acaba destruíndose a si mesma. 
Nesta mesma liña, José Manuel López (2011) sinala: 
Vikingland contén tamén un camiño máis oculto, apenas suxerido, pola mente 
de Luís ao que ao principio vemos aprendendo a usar a súa cámara, xoguetón 
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e «retranqueiro», pero aos poucos intuímos o desánimo da ausencia do fogar, 
das longas travesías por un inverno aparentemente eterno. Así, no epílogo 
vemos a un Haia apagado e somnolento que se converte na encarnación da 
morriña e o desánimo. Este progresivo distanciamento vese reflectido -
paralelamente á evolución cara ao exterior da película- en planos cada vez 
máis longos e afastados coma se na súa inocencia cinematográfica «O Haia», 
sen sabelo, partise do «cinema verité» para chegar ao «direct cinema».., do 
camarógrafo intervencionista ao observacional. Ou coma se, mesmo, chegase 
máis aló traballando o concepto de duración nesas tomas finais -especialmente 
«Xeo» e «Brancura»- que nos fan pensar, case sen querelo, en James Benning 
ou Peter Hutton. (par. 13). 
Dende o nacemento do cine, o tema do traballo ten sido unha constante. 
A saída dos obreiros da fábrica foi a primeira secuencia coa que se inaugurou 
a arte cinematográfica. Non obstante, salvo en contadas ocasións, o traballo 
ten sido mostrado de forma vaga, máis coma un motivo secundario, o traballo 
apenas se representou tal e como é, fóxese de mostrar o aspecto duro e 
sacrificado que ten calquera traballo, vai contra o espectáculo cinematográfico 
amosar o tediosa e mecánica que resulta a nosa actividade diaria. Unha proba 
diso está na fuxida que realiza a cámara ao desprazarse ata acabar enfocando 
durante máis dun minuto uns zapóns do barco. 
Ao longo dos noventa e nove minutos da película, vemos toda unha 
marea de Luís nunhas condicións extremas, comprobamos as diferentes 
rutinas laborais que realiza. Somos testemuñas dunha parte da historia recente 
galega: a emigración a Europa e as súas condicións de traballo. Os referentes 
destes retratos atopámolos nos filmes de emigración de comezos do século 
XX, nos que, baixo o encargo das casas galegas dispersas polas cidades 
americanas, mostrábanse as cidades e as actividades destas entidades ou 
algunhas das familias adiñeiradas asentadas ao outro lado do océano. Neste 
caso, o retrato faino o propio obreiro, que se dota dunha cámara para mostrar o 
seu día a día, paralelismo que tamén atopamos co cine de Godard. Se o seu 
Film socialisme (2010), estaba protagonizado por un grupo de ociosos 
navegando nun cruceiro, en Vikingland é un operario o protagonista que mostra 
a súa realidade. 
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Na Idade Media críase que unha das maiores peregrinacións que podía 
realizar unha persoa era facerse ao mar e deixarse arrastrar por el. Vikingland 
é o retrato dunha desas peregrinacións. A natureza está presente ao longo de 
toda a película. As condicións extremas do clima, a soidade dos personaxes, 
fan que se enfronten a unha peregrinación a través dos Mares do Norte. 
Tamén se trata dunha viaxe iniciática na arte cinematográfica. Vemos as 
primeiras leccións de operación e manexo da cámara, cando o seu compañeiro 
lle le as instrucións e lle explica o segredo, que é gravar moi lentamente. É 
unha mirada pura e sen contaminacións de ningún tipo. Non hai ningunha 
pretensión de emular a ninguén, tan só intenta mostrar a súa realidade lonxe 
do seu fogar e que quede constancia da situación na que vive un mariñeiro 
traballando nun ferry. 
Neste sentido, como apunta Jaime Pena: 
Habería que calificar a Luís Lomba de cineasta amateur se non fose porque os 
cineastas amateurs teñen conciencia plena do cine que queren facer (ou imitar: 
ese era o estatuto do propio Chirro ata Vikingland, un cineasta amateur que 
facía películas ao James Benning ou ao John Giavito). Polo contrario, Lomba 
(o personaxe que Chirro «creou») parece descubrir a posta en escena sen 
ningún modelo ao que imitar, como se nin sequera soubese da existencia 
previa do cine, algo altamente improbable, por suposto, pero esa é a sensación 
que logra transmitirnos o «ideador e manipulador» das imaxes, ao conceder 
tanto protagonismo a un Lomba que non deixa nin un só instante de 
preocuparse polo encadre xusto e a súa imaxe en pantalla, mentres desatende 
o seu traballo no barco (e se achega perigosamente á parodia: «Paisano, non 
te mires tanto»). O mariñeiro ten devido nun verdadeiro cineasta, responsable 
e consciente do seu oficio. Vikingland narra o nacemento do cine. (2011, p. 33). 
Esta preocupación por estabilizar a cámara e buscar o encadre, é 
constante en toda a película. Luís é consciente de que se está a gravar e, en 
situacións como o almacenamento de víveres, recolócase favorecendo o plano, 
consciente dese xogo de sedución que estableceron os dous. Outro momento 
no que se exemplifica claramente é na cea de Nadal, onde, a pesar da 
solemnidade que comporta unha noite como esa, podemos observar como a 
presenza da cámara transformou por un tempo a vida deste grupo: ela é a 
Capítulo 5. O cine de non ficción no Novo Cinema Galego (2006-2012) 
 278 
protagonista, todos se posicionan de tal xeito que poidan ser rexistrados, e coa 
intención de crear un documento desa noite. 
Como afirma Quintín (2012): 
O resultado é moi interesante por dúas vías distintas. Por unha banda, o 
contido da película é moi agradable de ver. As conversas que mesturan galego, 
castelán, alemán e ata danés bríndanlle ao oído un ton distinto do habitual, o 
bo humor do improvisado cineasta e a camaradería cos seus compañeiros son 
notables, e a travesía do barco- aínda coas limitacións da tecnoloxía 
empregada- é moi atractiva. Un termina sentíndose amigo dos tripulantes e 
compartindo con pracer a súa viaxe. 
Por outra banda, a película ten un interese teórico. Luís Lomba –así se 
chama o camarógrafo– filmou cun coñecemento moi elemental das 
posibilidades gramaticais do cine, máis ou menos como os irmáns Lumière no 
seu día. É dicir, que a película non está pensada dende a montaxe, nin dende 
a eficacia narrativa, senón dende o mero rexistro, confiando en que se pode 
narrar sen planificar contraplanos e excluíndo absolutamente de cada toma 
calquera alarde de virtuosismo e toda intención metafórica. O sorprendente 
resultado é que se pode facer cine así perfectamente e ata sospeitar que todo 
o que viu despois é en certo sentido unha perda, como afirmaba Henri 
Langlois. (par. 2 e 3) 
Esta volta ás orixes, ao simple e inocente que pode resultar unha 
primeira aproximación ao feito cinematográfico, fai de Vikingland unha película 
especial. A concepción da película demostra un dos axiomas que proclama o 
director: «ante un modelo industrial totalmente decapitado, hai que pensar 
novas fórmulas produtivas e buscar novos modelos narrativos que rompan ou 
cuestionen formulacións caducadas» (X. Chirro, entrevista persoal, 22 de abril 
de 2014). Así, será o creador o que, coa súa ferramenta máis importante, a 
intelixencia, logre mudar aquelas fórmulas encalladas en épocas pasadas. 
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N-VI: Usos, abusos e desusos 
Ficha técnica 
Dirixido, escrito e producido por: Pela Del Álamo 
Ano: 2012 
Duración: 86 minutos (56 minutos versión televisión) 
Formato gravación: DVCPRO HD 720PN / COLOR / 16:9 
Formato de proxeción: Hdcam, Betacam Digital, Blu-Ray 
Idiomas: castelán, galego 
Localizacións: Castilla y León, Galiza, Madrid 
Produtora: Diplodocus Producións 
Produción asociada: La Panificadora 
Fondos: Axencia Audiovisual Galega, Junta de Castilla y León, Xunta De 
Galicia, Play-Doc, Consorcio Audiovisual de Galicia 
Broadcaster: TVG 
Produción de campo e axte. de dirección: Uxía García De Buciños 
Fotografía e postprodución: Francisco Arnoso «Pixi» 
Coordinadora de produción: Marta Díaz Rodríguez 
Auxiliar de produción: Alicia Arias Raposo 
Montaxe: Ariadna Fatjó-Vilas Mestre, Pilar Monsell e Pela Del Álamo 
Mezcla de son: David Machado 
Son directo: Daniel Fernández 
Arreglos musicais: Xabier G. Mera 
Consultoría: Marta Andreu, Iván Nespereira 
Festivais e proxeccións 
Ano 2012 
Festival de Málaga / DocumentaMadrid / Festival Alcances (Cádiz) - Premio do 
público mellor longametraxe e Mención especial / Festival de Cinéma de 
Douarnenez (Francia) / Cinespaña. Festival du film espagnol de Toulouse 
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(Francia) / SEMINCI de Valladolid / OUFF / L'Alternativa. Festival de cinema 
independent de Barcelona / Cineuropa 2012 / Extrema'doc 2012 - Premio á 
mellor longametraxe / Muestra de cine europeo de Lanzarote - Premio Cineasta 
de Futuro  
Ano 2013 
Festival de Cine Español al Margen - Mención especial do xurado / Play-Doc / 
Premios Mestre Mateo 2013, nominada mellor dirección / VIII Mostra de 
Cinema Etnográfico. Museo do Pobo Galego / FIACID. Festival Iberoamericano 
de Cine Digital (Perú) / III Festival Internacional de Cine Lima Independiente 
(Perú) / II Muestra de Cine de Ascaso (Huesca) / XXXV Semana Internacional 
de Cine de Autor de Lugo / MIRADASDOC. Festival Internacional de Cine 
Documental de Guía de Isora - Premio ao Mellor Documental Español / 
FICCALI. Festival Internacional de Cine de Cali (Colombia) / Festival 
Internacional de Cine de Arequipa (Perú) / MUCES. Muestra de Cine Europeo 
de Segovia / CGAC / THE ROOM (A Coruña)/ COAG (Vigo) / A Bodeira (O 
Grove / CGAI / MUSAC. Museo de Arte Contemporáneo de Castilla y Leon 
(León) / Teatro Municipal Quijano (Ciudad Real) / CineStanford - Stanford 
University (EE.UU.) / CINEFORUM La Esencia (Madrid) / Cine de outono (II). 
Miradas Etnográficas (Ribadavia, Ourense) / Centro Sociocultural de Santa 
Marta (Santiago de Compostela.  
Ano 2014 
Asociación Senunpeso (Vedra)/ Alhóndiga Bilbao. 
Sinopse 
Antes viaxabamos por estradas que atravesaban lugares habitados. Hoxe, 
aquelas vías foron substituídas por autoestradas illadas da paisaxe que 
atravesan. 
Durante moito tempo, a N-VI foi unha das estradas máis importantes de 
España. Unía Madrid con Galiza ao longo de 600 km. Agora a autovía A-6 
cobre todo o traxecto. Algúns tramos da vella N-VI desapareceron, outros 
Capítulo 5. O cine de non ficción no Novo Cinema Galego (2006-2012) 
 281 
quedaron case abandonados, como illas á deriva, quilómetros de asfalto que 
comezan e terminan en ningunha parte, e con eles as aldeas e pobos que 
atravesaban. Lugares de paso onde aparentemente xa non ocorre nada. 
Nas marxes daquela estrada, permanecen os seus habitantes, cuxas 
vidas quedaron encalladas nun presente sen demasiado futuro, desconectadas 
entre si, como compartimentos estancos nos que cada un dialoga á súa 
maneira co paso do tempo. 
Análise e interpretación 
O filme de Pela del Álamo retrata a estrada e as xentes que habitan a Nacional 
Sexta. Durante unha hora e vinte e seis minutos amósansenos varias estampas 
que, estancadas nun tempo impreciso, amosan o que se pode atopar unha 
persoa que viaxe transitando por esta estrada. 
Deste xeito, ante uns primeiros planos que nos emprazan na estrada e 
que amosan o estado de abandono, así como un pasado, non moi distante, 
que podemos intuír bastante máis activo e transitado. Os puntos de parada na 
maior parte do filme son imprecisos, tan só en dous momentos podemos 
localizar xeograficamente o lugar, Mota del Marqués e Astorga. Non obstante, 
os cambios na paisaxe, nas cores, as transformacións das chairas en 
montañas, fan que o espectador ou a espectadora recoñeza un tránsito que vai 
do centro á periferia. 
O primeiro retrato que se nos mostra é o dunha muller que rexenta unha 
cafetería, que xunto cunha clienta solitaria rememora a época na que 
pinchaban música «internacional», e o bar era concorrido. 
Posteriormente, un xubilado lembra o seu traballo nunha gasolineira xa 
pechada, entre a emoción do retorno a unha época que foi e do que só quedan 
edificios en ruínas, rememora o día que atendeu a Julio Iglesias, quen parara a 
repostar de camiño a unha actuación. 
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No camiño pola estrada tamén se amosará unha serraría, e un home 
nunha adega que contempla o tránsito pola autovía que transita paralela á súa 
casa e que, entre grolo e grolo de viño, narra o seu primeiro amor e a súa 
primeira desilusión. 
No vagar do equipo chégase a un pobo onde se nos amosa o seu 
ambiente: tradicións do cotiá como a partida feminina de bingo e a masculina 
de dominó, así como os murmurios típicos dos pobos ante a presenza de 
prostitutas que montaran alí un negocio. 
Será neste pobo onde volvemos a outro bar, no que cohabitan toda 
clase de clientela: prostitutas, clientes atormentados, xente que gasta o seu 
tempo libre no bar; un pequeno universo onde refuxiarse unha noite de fin de 
semana, ao que vai a pouca xente nova que para pola zona. Neste bar 
céntrase a atención nun camareiro que revive o seu periplo latinoamericano 
nos ano setenta e que agora se enfronta ao tedio e desesperanza de ter que 
atender a rapaces impasivos que repiten noite tras noite de fin de semana o 
mesmo ritual. 
No camiño pola estrada, amósasenos un paseo dun grupo de veciñas 
que se adentran nas ruínas do Zorba, construción que ao longo da historia 
tivera diferentes usos (granxa, almacén, puticlub) e do cal tan só quedan 
algunhas paredes en pé, pero si moita lenda detrás en torno ao luxo de épocas 
pasadas, onde era unha referencia entre os prostíbulos da zona. 
En Astorga, cerca das vías do tren eríxese un improvisado campamento 
xitano que celebra unha festa onde non falta a música, a bebida e o baile. 
Secuencia de desfrute que marca un antes e un despois na realización do 
filme. Sen entrevistas nin interrogatorios aos personaxes, móstrase outra 
peculiar forma de vivir a estrada nesta particular road movie. 
Unha vez chegados ao Bierzo, a paisaxe cambia e, con ela, a forma de 
narrar. Os verdes tórnase ao ton dominante na contorna, e as accións, como xa 
anotamos anteriormente, dominan na narración. O equipo adentrarase nunha 
explotación de carbón, amosándonos o traballo dos mineiros baixo terra, así 
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como os seus rituais de limpeza e aseo, nunha secuencia que rememora a 
obra de Sergei Loznitsa. 
Xa en Galiza, amósasenos, mediante o emprego de imaxes de arquivo, 
o antes e o despois da construción da autovía. Resulta reveladora a frase que 
di unha das testemuñas, ante aquela invasión de máquinas, camións e grúas: 
«nos quitan unha paisaxe e nos deixan outra», frase que, máis de vinte anos 
despois, no presente, fálanos desa transformación á que asistiu en primeira 
persoa. 
A penúltima secuencia amósanos unha señora solitaria que rexentou 
unha tenda nos tempos de bonanza, e que agora habita solitaria na compañía 
de dous gatos. Resultan palpables as consecuencias do avance: por unha 
banda, a súa tenda deixou de funcionar, e por outra, a súa casa ten diante a 
propia autovía a cal illa a súa vida da do resto do pobo. 
A secuencia final remata no medio dos preparativos e ensaios dunha 
orquestra, a Nacional 120, para a festa do pobo que se organiza no medio da 
estrada, pola que vemos transitar algún vehículo. 
O Novo Cinema Galego vén definido pola imposibilidade de definición 
dun patrón de representación estética dominante. A pesar de existir unha 
tendencia a traballar a partir do real, non se poden establecer vínculos 
profundos entre os achegamentos que fai cada un dos realizadores á 
realidade, e mediante a súa intervención, progresivamente irán transformando 
a experiencia estética, e tamén se verán afectadas outras experiencias, como a 
social ou a cultural. 
A variedade de estilos e de posicións dos cineastas respecto da 
experiencia estética obrigará a asumir unha postura radical sobre os modos de 
representación. Xa non existe unha vía ou camiño único polo cal podamos 
expresarnos e achegarnos á realidade. Os camiños son diversos e a proposta 
dun canon é totalmente inservible cando queremos expresar ideas tan dispares 
e os espíritos creativos son tan heteroxéneos. 
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Neste sentido, o filme de Pela del Álamo é un claro exemplo de 
cuestionamento dun canon e a procura dunha perspectiva xenuína e persoal 
do discurso fílmico. O traballo deste director resulta interesante dende o punto 
de vista da evolución da linguaxe no documental contemporáneo e a 
consolidación en Galiza dunha nova forma de pensar o feito cinematográfico, 
onde o propio proceso de filmación determinará enormemente a forma final do 
filme, que transitará, neste caso, dende a ortodoxia ata a heterodoxia, non só 
dos discursos senón tamén dos formatos empregados para expresar as ideas 
persoais. Corrompendo a representación, fragmentándoa e refacéndoa a partir 
destas posibilidades, constrúese un novo documental que desexa as súas 
propias normas, ou que, sinxelamente, carece delas, característica e sinal de 
identidade deste grupo de creadores. 
N-VI é un documental que fai un percorrido pola estrada nacional que 
unía Madrid con Galiza, arteria principal no seu día, pero que, co avance das 
novas vías de comunicación, neste caso unha moderna autovía, foi relegada a 
un segundo plano, ata case desaparecer. 
O proxecto, subvencionado a través das axudas de longametraxe dixital 
pola Axencia Audiovisual Galega en 2007 con 20.000 euros, é un claro 
exemplo de filme de transición entre o modelo proposto dende Barcelona -a 
través do Máster de Documental de Creación da Universidade Pompeu Fabra, 
que dominara o panorama documental nos anos anteriores e xerara o seu 
propio canon ata esgotalo-, e as novas propostas de prácticas audiovisuais que 
aparecerían en novos centros de produción; neste caso, máis concretamente, 
as propostas que xurdían en Galiza. 
Non debemos esquecernos que o realizador cursou o Máster da 
Universidade Pompeu Fabra e o propio proxecto de documental nace a partir 
del –como se reflicte nos títulos de crédito–, e se desenvolvería ao longo de 
cinco anos ata a súa estrea no Festival de Cine de Málaga en 2012. 
A cinta amosa o tránsito que o director fai pola estrada ou polos restos 
que quedan dela, dende Madrid ata Galiza, deténdose nalgunhas paraxes que 
poderían ser calquera lugar esquecido no tempo, ou que viven de forma 
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paralela á autovía. Deste xeito, amósansenos escenas da vida cotiá, como 
pode ser un bar de pobo, centro de lecer da pouca xente nova que alí habita, o 
murmurio dunhas veciñas nunha praza que cohabitan con prostitutas, o paseo 
diario dunhas señoras pola estrada vella que nos mostran un antigo club de 
estrada en total abandono, e que rememoran un pasado que non sabemos ata 
que punto ten de lenda ou de real sobre o luxo alí vivido, e na que tamén se 
amosan eventos extraordinarios, como unha voda xitana no medio da nada. 
Non obstante, o filme, conforme vai avanzando e achegándose a Galiza, 
vai amosando o seu carácter máis innovador, que queda patente na escena da 
mina, onde, ademais de filmar o día a día dos mineiros, o seu traballo baixo a 
terra, tamén amosa o cerimonial de aseo despois da xornada de traballo; 
escena que vai máis aló e indaga na relación do corpo co espazo. 
Outro momento no que se pode percibir esta transformación é cando se 
enfrontan os espazos esquecidos polo avance e a propia autovía, onde se fan 
palpables e en primeira persoa as consecuencias do desenvolvemento, ao 
opoñer a comunicación co illamento nun mesmo plano, no que o público pode 
contemplar unha casa que queda totalmente illada do resto do pobo e que é 
atravesada pola propia autovía, achegándonos claramente á idea de Bollnow 
(1969), quen afirmaba que «lugares xeometricamente moi próximos, son 
difíciles ou imposibles de alcanzar, é dicir, que están lonxe ou infinitamente 
afastados, mentres que outros puntos moito máis afastados xeometricamente, 
son moito máis sinxelos de alcanzar. Así non poden ser calculados segundo un 
patrón xeométrico». (p. 175). 
Pero sen dúbida, o punto de ruptura aparece con total claridade na 
entrada en Galiza, volta á orixe do filme –xa que a película nace das 
lembranzas de Pela del Álamo nas viaxes de Galiza a Madrid cando era cativo– 
e á orixe de todo: a construción da autovía. Nesta secuencia recórrese a 
imaxes de arquivo da expropiación dos terreos á veciñanza, e amósase a 
entrada dos primeiros camións e o comezo da obra ante a angustiada ollada 
das xentes, que atenden a chegada dunhas obras a sabendas de que 
transformarán as súas vidas para sempre en aras do progreso. 
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Neste punto, o filme tamén se ve despoxado da propia realización 
encorsetada coa que arrinca, e a fórmula narrativa descorre moito máis libre 
que no comezo. Evidentemente, isto vén provocado polo propio 
desenvolvemento do proxecto. Cabe recordar que a rodaxe se foi alterando no 
número de persoas que integraban o proxecto, comezando cun equipo de 
cinco persoas que na súa etapa final quedaría reducido unicamente ao director, 
que se enfrontaría só á chegada a Galiza, evidencia que é palpable na 
realización desta parte. 
Este longo período de realización é vital para o filme, sobre todo para a 
investigación e o proceso que o propio director ten que facer, tanto no territorio 
como na súa concepción do cine e do feito cinematográfico. 
A realización, como apuntamos, irá evolucionando ao longo do filme. 
Partindo dunha premisa formalista na composición dos planos onde se nos 
amosan a paisaxe e a estrada, o filme vai avanzando grazas aos testemuños 
dos veciños e veciñas, que contan, como se fose un panexírico da vida coa 
Nacional Sexta, unhas lembranzas onde a trasfega e o constante movemento 
de vehículos marcaban o día a día dos pobos que a estrada atravesaba. En 
moitos casos percibimos a través destas entrevistas a presenza do equipo de 
realización. 
Esta primeira parte do filme, está dominada por unha linguaxe próxima á 
reportaxe, e como tal, amosa unha visión moi superficial tanto dos personaxes 
que aparecen como dos propios espazos que percorre o filme. 
Na segunda parte do filme podemos comprobar como o director evita a 
entrevista e comeza a despregar unha película máis arriscada, orixinal e libre. 
As declaración a cámara desaparecen, e a propia cámara, máis próxima ao 
cinema verité, comeza a acompañar a uns personaxes que se desenvolven en 
diferentes situacións (unha voda, unha festa no medio da estrada, o día a día 
dunha señora solitaria, etc). 
Grazas a este cambio na concepción do filme, aparece unha reflexión 
máis profunda sobre a propia estrada e sobre os lugares que imos atravesando 
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da man do director. Neste sentido, o papel do público tamén é maior, ao 
necesitar asumir unha postura máis activa para descifrar o texto. Cadaquén 
pode extraer as súas propias ideas e pensamentos sen que estas sexan 
determinadas polas palabras das persoas entrevistadas ou polas intencións do 
propio director, que orienta cara un lado ou outro o contido da película. 
Moitos son os rostros e personaxes que saíran ao longo do filme, pero 
sen dúbida algunha a estrada é a súa protagonista principal, unha auténtica 
road movie, un filme de relato onde a estrada e quen a transita, neste caso o 
propio director, vanse cruzando e amosando outras persoas que conviven en 
torno a un espazo que parece a piques de desaparecer. 
Vicent Pinel (2012a) destaca deste xénero que «explota o tema 
tradicional da estrada, que expresa unha busca, un desexo de espazo, de 
descubrimentos e de novos encontros» (p. 120). Esa viaxe de descubrimento é 
unha das marcas fundamentais do xénero, e por ende de N-VI. 
Ese desexo de busca é o que traza Pela del Álamo á hora de emprender 
o camiño, unha procura persoal nas súas lembranzas e que á vez tamén son 
as dos veciños e veciñas que alí habitaban. O propio autor rememórao nas 
súas declaración de intencións: 
Hai 30 anos a viaxe pola N-VI levaba un día enteiro. Hoxe, a través da nova 
autoestrada, só se tarda cinco horas. Pero ese cambio non ocorreu de golpe, 
foi paulatino. Segundo ían construíndo tramos de autovía, conduciamos menos 
quilómetros pola estrada vella. E, nalgún intre, sen darnos conta, a viaxe xa 
transcorría enteira pola autovía. Deixáramos atrás unha forma de viaxar e de 
relacionarnos co entorno sen apenas ser conscientes. Aquel cambio, aínda que 
nos achegou ao destino, afastounos da paisaxe daquelas viaxes da miña 
infancia. (del Álamo, 2012a). 
Ao mesmo tempo que o espazo de viaxe, tamén se alteraba o territorio; 
quizais este sexa o interrogante que introduce o director, non tanto a 
transformación da paisaxe, que é un feito evidente e palpable en todos estes 
espazos nos que quedaron pegadas de anteriores habitantes, dos usos, 
abusos e desusos que trouxo consigo a construción da autovía, senón máis 
ben como esta transformación do espazo afectou á veciñanza. 
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A través da investigación dos vestixios e signos que hai no espazo e as 
marcas doutras épocas pasadas, Pela del Álamo construirá unha viaxe que, 
dende o presente, se cuestionará o pasado e o desenvolvemento humano, as 
relacións sociais e económicas que xeran as vías de comunicación. 
Especial relevancia ten o traballo sobre o espazo, consideramos 
clarificadora a idea de lugar de Aristóteles, para quen «o lugar non é 
simplemente un algo, senón un algo que exerce certa influencia, é dicir, que 
afecta ao corpo que está nel» (Aristóteles, trad. 1995). Un lugar como espazo 
de identidade fronte á idea dos «non lugares» de Marc Augé (2008): 
Se un lugar pode definirse como lugar de identidade, relacional e histórico, un 
espazo que non pode definirse nin como espazo de identidade nin como 
relacional nin como histórico, definirá un non lugar. A hipótese aquí defendida é 
que a sobremodernidade é produtora de non lugares, é dicir, de espazos que 
non son en si lugares antropolóxicos, e que (…) non integran os lugares 
antigos: estes, catalogados, clasificados e promovidos á categoría de «lugares 
de memoria». (p. 83). 
Nestes non lugares, onde predominan a velocidade do cambio, das 
transformacións e dos desprazamentos, convivirán con outros espazos 
permanentes no tempo onde se botaron raíces e son sinais de identidade, e 
nos que podemos atopar as nosas orixes. Marc Augé (2008) falará da 
convivencia destes dous espazos, os non lugares como sitios de transición, e 
os espazos da memoria: 
Son tanto as instalacións necesarias para a circulación acelerada de persoas e 
bens (vías rápidas, empalmes de rutas de aeroportos) como os medios de 
transporte mesmos ou os grandes centros comerciais, ou tamén os campos de 
tránsito prolongado onde se estacionan os refuxiados do planeta. Pois vivimos 
nunha época, baixo este aspecto tamén paradoxal: no momento mesmo en 
que a unidade de espazo terrestre se volve pensable e no que se reforzan as 
grandes redes multinacionais, amplifícase o clamor dos particularismos: 
daqueles que queren quedarse sós na súa casa ou daqueles que queren volver 
a ter unha patria, como se o conservadorismo dos uns e o mesianismo dos 
outros estivesen condenados a falar a mesma linguaxe: o da terra e o das 
raíces. (p. 41). 
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Bollnow (1969) no seu tratado sinalará que «cando o home deixa a súa 
casa non pode moverse arbitrariamente sobre o terreo, senón que está ligado a 
certas posibilidades prefixadas» (p. 94). Neste sentido, Pela del Álamo sáese 
desa ruta marcada, que sería a trazada pola autovía, e comeza un proceso de 
busca nos recantos que quedan da anterior estrada, a cal, a pesar de ser no 
seu momento un non lugar para moitos transeúntes, se converteu en espazo 
de memoria para o director e os habitantes que moraban a ambos lados da vía. 
A estrada, a viaxe e as relacións entre os personaxes que se van 
cruzando no tránsito dun punto a outro, será o que configure a obra. Unha 
oscilación constante entre corpos en movemento e corpos en repouso. Será a 
viaxe en si mesma outro tema, que se ben aparece de forma secundaria, é 
palpable ao longo de todo o filme. De Certeau pon énfase no tránsito e na 
mirada, algo que é proxectable en Marc Augé (2008, pp. 90-91), quen sinala 
que a viaxe «constrúe unha relación ficticia entre mirada e paisaxe». Para 
Augé, o espazo procede dun dobre desprazamento, o do viaxeiro e o das 
paisaxes, das que tan só aprecia vistas parciais, instantáneas, sumadas e 
mesturadas na súa memoria e recompostas no relato que fai delas. 
Neste sentido, resulta altamente interesante o estudo e análise non só 
da paisaxe a través da película, senón tamén da súa relación coas persoas e a 
reconstrución da memoria colectiva e da individual, do pasado desaparecido, a 
través dos restos ou pegadas que se deixan inscritas na paisaxe. 
É xusto neste punto onde entra o concepto de territorio. Un espazo que 
pertence ao individuo, quen lle outorga unha serie de sentidos e significados a 
eses lugares. Represéntao e transcende. Un espazo no que o individuo pode 
sentirse identificado con ese lugar, xa que tamén lle outorga memoria, e incluso 
sentimentos. En definitiva, converter a estrada, un non lugar, no territorio propio 
do director do filme. 
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Fóra: Nos arrabaldos da mente 
Ficha técnica 
Dirección e montaxe: Pablo Cayuela / Xan Gómez Viñas 
Ano: 2012 
Duración: 95 minutos 
Formato de gravación: HD 
Fotografía: Pablo Cayuela 
Son: Carlos Sarill 
Locución: Sonia Varela 
Texto: Pablo Cayuela / María do Cebreiro  
Banda sonora orixinal: Urro  
Imaxe gráfica: X. Carlos Hidalgo 
Segundo operador: Julio Vilariño 
Con:Emilio González / Eliseo Fernández / Manuel Sixto / Manuel Valiño / Sonia 
Varela 
Subtítulos inglés: Pati Janeiro 
Festivais e proxeccións 
Ano 2012 
Cineclube de Compostela (Santiago de Compostela) / Semana Cultural de 
Conxo (Santiago de Compostela) / CPH:DOX, Festival Internacional de 
Documental de Copenhagen / Cineuropa / CGAI / II Curso de formación: 
Voluntariado en saúde mental (Santiago de Compostela) / Asociación Cultural 
Bou Eva (Vigo). 
Ano 2013 
Play-Doc (Tui, Pontevedra) / CNT de Compostela (Santiago de Compostela) / 
Kinomuzeum (Varsovia, Polonia) / DocumentaMadrid (Madrid) / Cineclube de 
Pontevedra / II Encuentro: Artes por la integración 2013 (A Coruña) / 8ª Mostra 
Capítulo 5. O cine de non ficción no Novo Cinema Galego (2006-2012) 
 291 
de Cinema Etnográfico (Santiago de Compostela) / Liceo Mutante (Pontevedra) 
/ Desobediência. XXVII Festival da Poesia no Condado (Salvaterra de Miño, 
Pontevedra) / 45 Alcances, Muestra Cinematográfica del Atlántico (Cádiz) / 
Museo Reina Sofía (Madrid) / Cine de outono (II). Miradas Etnográficas 
(Ribadavia, Ourense) / L’Alternativa 2013, Festival de Cinema Independent de 
Barcelona / Centre de Cultius Contemporanis del Barri (Barcelona). 
Ano 2014 
Cine Club El Sur (Granada). 
Sinopse 
Fóra é unha indagación sobre as historias ocultas dun lugar: o edificio do 
hospital psiquiátrico de Conxo. Empregando un dispositivo audiovisual que 
parte da posta en imaxe do documento, a longametraxe xera unha corrente 
alterna entre as imaxes da institución e as voces, ligadas aos relatos que 
abeira o edificio ou á lectura de fragmentos literarios e fontes documentais 
escollidas pola súa capacidade de resonancia no presente. A Historia de 
Conxo –imaxe especular da Historia compostelá– vaise esfarelando en 
pequenas historias que revelan a necesidade de explorar máis polo miúdo o 
significado social de determinados espazos reprimidos da memoria urbana. 
Análise e interpretación 
Documental elaborado a partir de anacos e materiais de diferentes 
procedencias. Dende o comezo do filme, amósansenos as diferentes fontes 
que se empregarán ao longo da seguinte hora e media. Sobre un fondo negro, 
as mans dun dos directores/montadores vai colando fotografías e recortes de 
xornais que nos sitúan no tema: o Hospital de Conxo en diferentes momentos 
históricos, dende a súa fundación ata a actualidade. Non proporciona máis 
datos ou a súa razón para estar presentes no mural final. Será conforme vai 
avanzando a película que se nos explicará a presenza de todos os elementos 
deste collage co que arranca o filme. 
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A película está estruturada en seis partes diferenciadas pola inclusión 
dos intertítulos: «Ouveo», «El primer loco», «Laborterapia», «Carne negra», 
«Reforma» e «Contrarreforma»; e trata de achegarnos e de entender o mundo 
das persoas diagnosticadas de enfermedades mentais a partir do caso de 
Conxo. 
Ao longo do filme preséntasenos a evolución histórica do hospital 
psiquiátrico compostelán, a denuncia de emprego de man de obra barata por 
parte dos xestores e do mal trato aos pacientes a través dalgunhas das 
terapias alí desenvoltas, o emprego de psicofármacos, ou o intento de 
implantación dun novo xeito de entender a psiquiatría e de tratar aos usuarios –
que repercutirá noutras comunidades autónomas–, e como esta corrente é 
freada no caso de galego por unha simple cuestión política. 
Os primeiros planos amósannos detalles como os chanzos ou o 
pasamán dunhas escadas do século XIX, emblema do Sanatorio de Conjo. A 
continuación, unhas postais dese mesmo século móstrannos o centro nos seus 
primeiros anos de funcionamento, cando se dedicaba a tratar os problemas 
mentais das clases altas. Deste xeito, nunha das postais podemos ler 
«pabellones de primera y segunda». Tamén se nos amosan dúas publicacións 
centradas no estudo do centro: Conxo: manicomio e morte e A siquiatría en 
Galicia. 
Asemade, diversos recortes de prensa de mediados da década dos 
setenta relatan unha serie de protestas e despidos acaecidos en Conxo, e un 
fotograma de San Clemente (1982) de Raymond Depardon, filme documental 
que amosa o hospital psiquiátrico homónimo e os seus pacientes no seu día a 
día. Posteriormente, unha foto duns cativos e a continuación outra dun home 
vestido como un policía ou soldado, postais do ferrocarril ao seu paso pola 
ponte de ferro do Sar, o retrato familiar de Rosalía de Castro, capturas de vídeo 
impresas, unha carta de despedimento, follas de convocatorias de asembleas, 
novas dun incendio en 1976 que se saldou con varios mortos e desaparecidos 
no hospital, un manifesto dos traballadores, unha nova no que se fai eco da 
prohibición das relacións sexuais no centro, unha fotografía onde aparecen 
unhas monxas... Novas sobre a marxinalidade do barrio de Conxo, unha 
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reprodución do retrato do Cardeal Payá, fotos dos residentes pintando, outro 
recorte do xornal co título «Cuando se bastardea una intención»... A 
continuación, vemos unha foto antiga do grupo de traballadores, outra dun 
detalle onde se pode ler «comedor de 1ª y 2ª para hombres» xunto cun 
crucifixo, e un detalle da parte superior da fachada do edificio onde se 
reproduce a imaxe da virxe que atende a dous enfermos. Despois, todos estes 
elementos amósansenos nun plano xeral xunto a un monitor de televisión onde 
pasan imaxes de videoafeccionado. 
Este plano, que serviría como resumo ou síntese da película, dá paso á 
seguinte secuencia, na que se filma o monitor de televisión no que aparecen 
imaxes en formato Super-8 e de carácter amateur. Iníciase cun plano detalle do 
que entendemos que é unha máquina para aplicar o electroshock, a 
continuación reprodúcese o detalle da fachada da virxe e sobre este plano 
aparece o intertítulo no que podemos ler «Ouveo», así como o poema do 
mesmo nome escrito en 1955 por Allen Ginsberg. 
Despois, unha celebración onde aparecen os residentes de Conxo 
pintando no exterior, bailando unha muiñeira, e a actuación musical dun grupo. 
Unha voz feminina cun ton moi neutro comeza a describir as imaxes. Sitúanos 
en 1976, o un de abril, e fálanos do efecto que a medicación tiña na mirada dos 
residentes, tamén de actividades como a pintura ou a escritura, e recupera 
algunha declaración dos alí recluídos «alí dentro o principal esforzo que 
facemos é o de pensar que é o que queren que non fagamos». A voz relátanos 
que algúns pensan na morte do último dirixente maoísta ou en Carl Salomon. 
Será neste intre no que se nos amosa un poema de Ánxeles, unha das 
internas, quen, parafraseando a Ginsberg e o seu lendario I’m with you in 
Rockland (1956), crea Estou contigo en Conxo. 
No minuto trece, a voz en off relata como esta actividade festiva remata 
coa chegada da policía e o desaloxo, e tal e como afirma formará parte dos 
últimos movementos da reforma do manicomio de Conxo. 
A continuación, sobre a luz dun retroproxector amósansenos dúas 
transparencias da festa de Conxo, o testemuño dunha persoa, a quen non lle 
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vemos o rostro, fala da prerreforma, a reforma e o posterior despido ao que se 
viu sometido. É Emilio González, que tamén fala da memoria selectiva e como 
esta é cruzada polas emocións. El mesmo afirma que o proceso da reforma de 
Conxo «axudaba a liberalizar e humanizar ao tolo e estábamos axudando a 
liberalizarnos a nós mesmos». Ademais, fala da necesidade de analizar o 
proceso da reforma dende o punto de vista lingüístico e o semiolóxico, xa que 
sempre existe un discurso oficial onde se esquecen certos detalles ou puntos 
de vista que é necesario analizar e, polo tanto, cómpre facer un relato oral da 
reforma para saber que pasou e a importancia que tivo no desenvolvemento da 
política asistencial no estado español. 
Mentres se fai esta reflexión, aparecen o nome e cargo das persoas que, 
a medida que ían sendo despedidas durante a reforma, iranse riscando na 
transparencia. Outra filmina amosa a evolución na denominación dos «tolos» e 
do centro ao longo da historia –demente, alienado, mestizo, tolo, doente, 
paciente, interno, usuario; e manicomio, sanatorio, hospital–, e outra 
transparencia onde aparece a Lei 14/1986 do 25/04/1986, Cap.III art.20, isto é, 
a Lei Xeral de Sanidade, que no seu artigo número vinte se centra no eido na 
psiquiatría. 
A continuación, un corte a negro dá paso a imaxes dos residentes no 
seu día a día; a voz en off retoma o protagonismo: «Non houbo interpretación 
da reforma. Pero como interpretar a intimidade dun edificio que quixo tantas 
veces ser outro?». Esta voz relata tamén o conflito: «Entre 1972 e 1973 varios 
de vós, psiquiatras, tratástedes a doenza dunha institución e acusáronvos de 
sociólogos. Dixeron: os síntomas están no individuo, non tratedes de atopalos 
fóra. Non é o voso traballo. Liscade!». As imaxes de videoafeccionado, onde 
aparecen os residentes dende o lonxe sen que se poidan distinguir, van 
acompañadas dunha música que axuda a crear unha sensación de confusión. 
No minuto vinte, un novo corte a negro, e sobre unha parte do collage 
aparece o intertítulo «El primer loco». Nesta secuencia faise un percorrido 
histórico pola institución, dende os seus comezos, a través das primeiras 
noticias do xornal, a apertura do mesmo ou a necrolóxica quince días despois 
anunciando a morte de Rosalía de Castro, veciña noutrora de Conxo. A 
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continuación, un plano das vías do tren ao seu paso por Conxo. A voz en off 
enfía este paisaxe co traslado en tren do corpo de Rosalía ao Panteón de 
Galegos Ilustres. Despois, na pantalla, o espectador-lector pode achegarse a 
unha pasaxe dun dos contos da escritora, que baixo o título de El primer loco 
amosa o maltrato ao que eran sometidos. 
Amósasenos a paisaxe actual que remitía o texto, o que eran silveiras e 
matos convertéronse nos límites da cidade de Compostela. Os campos agora 
son camiños asfaltados, e a ponte de ferro transformouse nunha muralla de 
cemento. Non obstante, Conxo nin foi nin é un exemplo de paisaxe industrial tal 
e como o describía o tolo do conto de Rosalía, doce anos antes do seu 
pasamento e da inauguración do Hospital. 
Esta reflexión introduciranos no seguinte bloque de contido, 
«Laborterapia», que se inserta sobre un plano dunha antena de Televés, a 
empresa máis representativa do barrio. A continuación, aparecen varios planos 
de invernadoiros, metonimia dunha das actividades principais da zona, o agro. 
A voz en off relata como, en 1973, duascentas persoas traballaban no 
manicomio, enumera os diferentes postos, e ademáis, denuncia que non 
conste como traballador ningún dos 1.400 doentes que albergaba o centro. 
No minuto trinta e tres móstrasenos un fragmento dun programa de 
Televisión Española que se adentra na institución e nas actividades que 
exercen os seus doentes. A locutora denuncia o uso de man de obra barata 
proveniente dos 1.400 internos que, ademais de dar gran parte das súas 
pensións para o seu mantemento, apenas obtiñan beneficios do seu traballo. 
Isto refórzase co testemuño dalgúns que falan do traballo mecánico e pouco 
creativo que desenvolven, e de como a xerencia xestiona os seus cartos, o cal 
complica, en grande medida, a súa reinserción unha vez recuperados. 
No minuto corenta aparece a porta, e a voz en off reflexiona sobre as 
transformacións dos pacientes, quen na actualidade poden saír do Hospital e 
deambular polo barrio, esvaecendo os lindes do manicomio. Pregúntase por 
que é importante a existencia dunha porta e como as portas, dende a 
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existencia dos Lumière, son dos traballadores. Tanto a través da imaxe como 
do son, amósasenos o conflito que houbo en 2011 entre os traballadores da 
limpeza e a empresa que a xestionaba nos hospitais santiagueses, e fai unha 
comparación co caso que viviu o manicomio en 1933. A continuación, sobre un 
travelling polos exteriores e os xardíns, faise unha lectura do manifesto, que se 
dirixe ao pobo informando da situación da xerencia do manicomio, á prensa, á 
que acusa de ocultar datos e non acusar dos feitos cometidos respecto dos 
despidos dos traballadores, e ás autoridades solicitando xustiza. 
A mesma persoa que le o manifesto, explica o seu porqué e introduce a 
figura de Alfonso Sixto Ameneiro, asasinado durante unha folga que reclamaba 
melloras sociais, como a xornada de oito horas. As fotos dos cativos do 
comezo e do señor uniformado vólvense amosar, e a continuación vaise 
explicando quen son: o máis pequeno da foto, fillo do asasinado, entaboará 
unha conversa. Este non relatará o asasinato. A imaxe dun fotograma 
conxelado de Manuel Sixto con cortes a negro irase alternando, e a 
continuación veremos os espazos, na actualidade, onde sucederon os feitos. 
Un novo corte a negro, e no minuto cincuenta e tres un novo intertítulo: 
«Carne negra» sobre unha casa desartellada. A continuación, un cemiterio e 
un travelling polos exteriores do hospital e os xardíns, mentres a voz en off le 
unha carta dun tolo, Dionisio Naveira, ao director do Manicomio en 1947, 
solicitando melloras como poder saír sen pedir permiso ou facer a propia 
comida. A misiva alterna as súas solicitudes con momentos de desvarío 
propios dun enfermo mental. 
No minuto sesenta, unha entrevista a un antigo usuario do centro 
presenta a revista Carne cruda, título que aludía á comida «de origen incierto 
pero sin duda lejano en el tiempo». Este presenta un artigo feito por el no que 
fala da represión no centro, os malos tratos e a medicación á que se vían 
sometidos. 
Xa no minuto sesenta e oito, varias fotos retoman as asembleas que se 
celebraban, e unha voz fala dos temas alí tratados, que ían dende o emprego 
de electroshock aos conflitos laborais. Tamén alude ás novidades que se 
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trataban de introducir, como as reunións de sala onde o persoal tratante e o 
paciente debatían as altas, e outros temas que ata o momento nin se 
cuestionaban nin se debatían. Este traza os dous puntos de vista diverxentes 
que tiñan o xerente e os médicos sobre o que era a psicocracia e a 
antipsiquiatría. A imaxe, entre tanto, vai amosando a reunión dun grupo de ex-
traballadores, que toman unha foto de grupo e confróntana coa foto antiga dos 
traballadores que vimos na secuencia de arranque. 
Na seguinte secuencia, a que viña sendo a voz en off entra nunha 
dependencia do hospital, o que cremos foi unha biblioteca, e le varios 
parágrafos da Revolución Molecular de Félix Guattari, trazando unha breve 
historia de Conxo e a represión que se sucedeu ao intento de reforma e 
establecendo un paralelismo na represión á que se ten sometido ao pobo 
galego e os seus sinais de identidade. 
No minuto oitenta, sobre imaxes de arquivo aparece un último intertírulo 
«Contrarreforma», e un fragmento dun debate en Televisión Española 
amósanos aos protagonistas da reforma que foron despedidos enfrontando a 
súa opinión coa do director do centro, opinión da que quedan evidencias na 
denuncia do sistema regresivo instaurado en Conxo e tamén do malgasto de 
medios e de xestión que fai a sanidade galega, así como a política de xestión e 
marxinalización da psiquiatría, controlada pola industria farmacéutica e 
totalmente burocratizada. 
Ante isto, José Manuel Lado, director do Psiquiátrico de Conxo, 
responde que hai que separar as emocións e dar cifras. Recórrese de novo á 
documentación e aparece a carta de despedimento de Ramón Mucharanz trala 
intervención no programa. Por último, outro dos despedidos fala do problema 
de raíz, que é da sociedade, está fóra do psiquiátrico e analiza o escaso 
interese que ten a psiquiatría fronte á inversión noutras áreas como a cirurxía 
avanzada. 
Na maior parte das ocasións, os documentais elabóranse a partir de 
testemuños, entrevistas, material de arquivo..., e estes integran a narración e a 
estruturan. No caso de Fóra sucede o oposto: o documental iníciase unha vez 
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se mantiveron as entrevistas, se xuntou todo o material de arquivo e a partir 
desa compilación comeza o proceso de estruturación. As entrevistas non son o 
elemento principal, senón que todo o material está ao mesmo nivel de 
importancia ou relevancia. Boa proba disto é a composición do gran mural que 
se amosa ao comezo do filme, onde o espectador ou a espectadora pode 
achegarse, ao igual que fixeron os directores no seu momento, ás fontes 
documentais e bibliográficas que empregaron para a elaboración da película. O 
traballo dos directores é, sobre todo, un traballo de organización dese grande 
collage que é Fóra. Polo tanto, ese gran mural amosa dalgún xeito o traballo da 
dirección e o proceso polo que atravesa a obra documental, elementos que en 
moitas ocasións se pretende ocultar ao público en prol de dirixirnos cara unha 
tese ou idea que mantén o realizador e que trata de amosar e convencer como 
do único punto de vista posible. Non obstante, neste filme será a ordenación 
dos elementos que compoñen o mural a que dotará de significados á película. 
Os realizadores/montadores, ademais de traballar na idea de ordenar e 
dotar de coherencia o material facéndoo visible no filme, interveñen fisicamente 
no proceso de colado dos recortes e elaboración do mural, así como na 
interacción con algún dos entrevistados. 
Non se trata tanto de crear un documental híbrido nas súas formas, 
senón máis ben de ensaiar coas fórmulas tipicamente documentais. A partir do 
proceso habitual de investigación e pescuda ao que calquera realizador de 
documentais se enfronta, os realizadores apostan por introducilo na propia 
obra, de xeito que as entrevistas non responden a unha fórmula tipicamente 
expositiva e as imaxes de arquivo non aparecen unicamente como insertos 
referendando o que di a voz en off ou o testemuño dun entrevistado. 
A voz en off que se emprega é dun ton neutro, e os textos lidos non 
pretenden aleccionar, pero si se emprega como fío condutor e elemento 
cohesionador dos diferentes bloques de contido. 
O tema, que a pesar de ser algo estritamente local e incluso poderíamos 
sinalar que moi concreto no tempo, isto é, a reforma executada no Sanatorio de 
Conxo nos comezos dos anos setenta, ten un tratamento que ao final provoca 
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que o estudo de caso poida elevar a análise ao universal, e a abordar e 
cuestionar cal ten sido a resposta por parte do estado, a través das súas 
institucións, ás enfermidades psiquiátricas. 
Non é a primeira vez que se fai un achegamento aos manicomios. Os 
propios autores amosan no seu collage un fotograma de San Clemente, 
documental que aborda o caso dun centro italiano e que denuncia a situación 
do tratamento que se lle ofrece aos pacientes. Tamén resulta paradigmático 
Titicut Follies (1967) de Wisemann. Ambas obras adéntranse en sendos 
internados e denuncian á institución e, polo tanto, ao estado polo trato dado 
aos residentes. 
No caso de Fóra, o punto de partida dos dous directores non era 
denunciar a situación dos pacientes tratados neste centro, nin tan sequera se 
amosan os seus rostros, senón que se trata de estudar a institución como un 
espazo agochado pola historia oficial e que, non obstante, precisa ser 
investigado pola transcendencia que ten na idiosincrasia e destino dun barrio 
como é o de Conxo, así como a evolución da institución e esta como muda 
xunto coa forma de denominar ao espazo ou a enfermidade mental. Neste 
sentido, resulta significativa a transparencia coa que podemos ler a evolución 
na forma de nomear aos pacientes da institución e á propia institución. 
Tamén resulta paradoxal a inclusión de dous cortes televisivos que 
cuestionan a evolución do propio medio: unha reportaxe locutada por Tareixa 
Navaza, onde denuncia o trato dado aos enfermos/traballadores do hospital, 
quen realizan tarefas que apenas se ven recompensadas pecuniariamente; a 
outra, unha entrevista onde se analiza e debate a situación da rede de centros 
psiquiátricos de Galiza. Ambos son contidos de interese social que amosan o 
auténtico espírito dun medio de comunicación público que, a día de hoxe, nos 
resulta completamente afastado do modelo de televisión pública actual e que 
axuda a reflexionar sobre a propia función do complexo como un centro 
produtor máis. 
O filme fixa grande parte da atención no proceso de reforma acaecido a 
comezos dos anos setenta no centro, e que tería unha grande repercusión na 
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Lei da Sanidade de 1986, pero que, por motivos políticos, como se declara na 
entrevista televisiva recollida no documental, foi cortada de raíz a través do 
despedimento dos traballadores, quen, próximos á antipsiquiatría, trataban de 
reformular ou deconstruír o concepto de enfermidade mental e ás fórmulas 
para abordala e tratala. Tamén se critica a excesiva dependencia dos fármacos 
e o escaso interese que se lle presta ao seu estudo e análise respecto da 
sociedade e do sistema no que se reproduce a enfermidade mental. 
A posición adoptada polos realizadores para filmar a institución, dende 
fóra, axuda a explicar o título do mesmo. Non obstante, esta distancia asumida 
sobre o obxecto filmado vén imposta polo propio centro, que apenas permite o 
acceso e rodaxe nas instalacións co fin de coidar e salvagardar a intimidade e 
os dereitos de imaxe dos seus usuarios, proba palpable de como a institución 
impón un carácter paternalista ás persoas alí tratadas. Unha primeira intención 
dos directores era filmar a pegada dos enfermos ao longo da historia nas 
distintas estancias, pero durante o propio proceso de gravación tiveron que 
adaptarse ás obrigas impostas pola dirección do centro. Polo tanto, a película 
ten certo remanente procesual que se amosa nesa distancia forzosa e nese 
mural que configura a obra definitiva. 
A meirande parte da crítica centra a atención no proceso de 
investigación e como este se amosa no filme: 
Pablo Cayuela e Xan Gómez Viñas comparten co espectador a cartografía da 
súa investigación mediante plafóns con recortes de xornais, fotos e notas 
manuscritas. Este xeito de mostrar remite aos usos museísticos, pero tamén ao 
eloxio do artesán ou do reporterismo predixital. Co seus amagos de discurso 
antipsiquiátrico, o resultado deixa un regusto a anos setenta, a tardofranquismo 
e a primeira Transición, a desexo de protesta e de axitación social. (Franch, 
2013 , par. 11). 
Pablo Luna (2013) destaca novamente o proceso de documentación, 
algo que tende a quedar esvaído no proceso de construción do relato 
documental. E, á súa vez, como ese traballo de reconstrución da historia dun 
lugar, traspasa o propio lugar e transcende ás persoas que alí conviviron e 
incluso á propia cidade onde se sitúa Conxo: 
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É a historia de Conxo pero tamén a pescuda historiográfica desas capas 
sociais esquecidas e ignoradas polos grandes discursos sobre o pasado: o 
recoñecemento de toda a nosa historia, ou neste caso da galega, incluíndo 
aquilo que nos custa mirar. 
A parte do innegable valor estético e de realización que ten a película, 
destaca tamén como aportación manifesta a un tipo de investigación histórica 
social (…). Documentos como Fóra, que se internan nos lugares onde a 
propaganda e o poder nunca miran, son a chave e a verdadeira viaxe no 
tempo; ademais, claro, do traballo de investigación propiamente histórica. (par. 
3 e 4).  
Este acopio de documentación implica a necesidade de organizala e 
estruturala. Nesta fase fundamental, aínda que os realizadores evidencian a 
súa presenza e actividade, o estudo da historia do hospital resulta aséptico. O 
punto de vista que asumen os realizadores é distante, ao tratar de tomar unha 
postura obxectiva e de amosar os feitos que alí aconteceron a través das 
probas e os testemuños cos que se atoparon durante a súa pescuda, deixando 
que sexa o espectador ou a espectadora quen dialogue co filme e tire as súas 
propias conclusións. Un filme de carácter aberto, no que a ciencia e os seus 
métodos interdialogan con el ata tal nivel que lle dan a forma e a estrutura á 
propia obra. 
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Arraianos: No fío das fronteiras 
Ficha técnica 
Director: Eloy Enciso Cachafeiro 
Ano: 2012 
Duración: 70 minutos 
Formato: Digital 
Idiomas: Galego, portugués 
Cor: Cor 
Son: Dolby 5.1 
Reparto: Eulalia González, Aurora Salgado, Celsa Araujo, Antonio Ferreira 
Produtores: Carlos Esbert, Eloy Enciso Cachafeiro 
Guionistas: José Manuel Sande, Eloy Enciso Cachafeiro 
Co-guionistas: Mauro Herce e Manuel Muñoz 
Productores Asociados: Felipe Lage Coro, J.M. Sande, Beli Martínez 
Directoras de Produción: Rocío Cabrera, Beli Martínez 
Dirección de Actores: Manolo Fontemoura 
Fotografía: Mauro Herce 
Asistente de Cámara: Jordi Ruiz 
Son: César Fernández, Joaquín Pachón 
Montaxe: Manuel Muñoz 
Colaboración en Montaxe: Nino Martínez Sosa 
Deseño Sonoro: Vasco Pimentel, Tiago Matos 
Distribución e ventas: CineBinario Films 
Festivais e proxeccións 
Ano 2012 
Locarno Film Festival (Suíza) / Filmfest Hamburg (Alemaña) / Vancouver 
International Film Festival (Canadá) / 41º Festival du Nouveau Cinéma 
(Montreal) / Doclisboa’12. 10º Festival Internacional de Cinema (Lisboa) / 
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Viennale. Vienna International Film Festival (Austria) / Rec. Festival 
Internacional de Cinema De Tarragona / Cine Latino Film Festival (Tübingen, 
Alemaña) / Cineuropa (Santiago de Compostela) / Festival de Cine Europeo de 
Sevilla - Premio Nuevas Olas  
Ano 2013 
First Look Series, Museum of the Moving Image (Nova Iorque) / DOCMA en 
Cineteca (Madrid) / 31º Festival Cinematográfico Internacional del Uruguay / 
FICUNAM. Festival Internacional de Cine de la UNAM (México (Mención 
Especial) / Play-Doc. IX Festival Internacional de documentais (Tui) / IBAFF 
(Murcia) / BAFICI. Buenos Aires Festival Internacional De Cine Independiente - 
Premio Vanguardia y Género) / Festival Internacional de Cinema D’autor de 
Barcelona - Premio Nou Talent / Deac MUSAC (León) / Festival Primavera Do 
Cine (Vigo) / Mostra de Cinema Etnográfico do Museo do Pobo Galego / 
Escuela CENTA (Donostia) / Pärnu International Documentary And 
Anthropology Film Festival (Estonia) / Transcinema. Festival de Cine de No-
Ficción de Lima (Perú) - Premio Transcinema / LPA Films (Las Palmas de Gran 
Canarias) / Cine Modelo (Zarautz) / Melbourne International Film Festival 
(Australia) / SANFIC. Santiago Festival Internacional De Cine (Chile) / Museo 
Reina Sofía. Ciclo Historias sin final / Cinespaña. Festival du Cinéma Espagnol 
de Toulouse (Francia) / Centro Niemeyer (Asturias) / Espai Funatic (Lleida) / 
Sala Berlanga (Madrid) / Brisbane International Film Festival (Australia) / 
Cineclub Ongarri (Elgoibar) / Filmoteca de Murcia / Cineclub Vallé Inclán (Lugo) 
/ Filmoteca Española (Madrid) / Underdox. Festival Für Dokument und 
Experiment (Münich) / Babel Film Festival (Cerdeña) /AUGAL (Pontevedra) / 
MARCO (Vigo).  
Ano 2014 
MoMA (Nova Iorque) / Harvard Film Archive (Massachussets) / CineCiutat 
(Palma de Mallorca) / Filmoteca de Cantabria / Palacio Condes de Gabia 
(Granada) / Cineclub Calle Mayor (Palencia) / Cine Español en Ruta 
(Redondela) / Filmoteca de Andalucía (Córdoba) / Universidad de Vitoria 
(Guipúzcoa) / Cineclube Groucho Marx (Ourense) / Cineclube Padre Feijoo 
(Ourense) / CGAI ciclo Filmar as palabras / Los Jueves del Trueba (Donostia) / 
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Encontros Viana do Castelo (Portugal) / Cinefórum L’Atalante - Aula de Cinema 
de la Universitat de València / Festival Path (Brasil) / X Muestra de Cine 
Documental Espacio Tangente (Burgos) / Cineclub Sabadell / Porto/Post/Doc 
2014 (Portugal) / CGAI CineGalicia 25. 
Sinopse 
Os habitantes dun pequeno pobo perdido nas montañas entre Galiza e 
Portugal viven e traballan rodeados por un bosque sen fin. Incapaces de atopar 
unha saída, os Arraianos pregúntanse polas razóns do seu confinamento. Un 
día, un estraño chega: a posibilidade dun cambio, unha saída, unha vía de 
purificación... Nalgún lugar entre a realidade e o sono, os Arraianos interpretan 
as súas propias vidas construíndo unha fábula sobre o mundo rural e a súa 
obstinada resistencia a desaparecer. Que queda tralo final, cando todo foi 
consumido? 
Análise e interpretación 
Se se puidera dar un nome a todo o que acontece, sobrarían as historias. Tal e como son aquí 
as cousas, a vida adoita superar o noso vocabulario. Falta unha palabra, e entón hai que 
relatar unha historia. 
John Berger, Unha vez en Europa (2000) 
Trala secuencia de créditos iniciais, Arraianos comeza cun plano onde dúas 
mulleres están detidas no medio dun denso bosque. Non as coñecemos nin 
sabemos nada delas. Moi detidamente comeza un diálogo entre elas, do que 
intuímos que andan a camiñar perdidas intentando saír do bosque. O diálogo, 
pausado, acolle unhas tinguiduras un tanto existencialistas: «-Indo e vindo, que 
levamos conseguido ata agora? -Iso mesmo, ir e vir, loitar. -Loitar contra o 
que? -Nunca se sabe, contra o destino, contra o que querer que sexa, loitar. 
Lograremos saír vas ver. -Sempre ansiamos algo que non chega e cando 
chega é demasiado tarde». 
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As dúas mulleres non adoptan unha interpretación natural. As súas 
figuras son hieráticas e a lectura do texto é máis propia da declamación do 
teatro que da interpretación habitual no cinema. 
A realización nesta primeira secuencia, ao igual que no resto das 
secuencias interpretadas polos non-actores, destacan pola súa composición e 
estatismo. 
A continuación, parte da faciana dunha besta enche a pantalla. A 
cámara, ao ombro, móvese sinuosamente e amósanos a unha muller cun ramo 
de xestas cepillando unha egua que serve para axudar nas tarefas do campo. 
Os anos de traballo e a súa dureza fanse palpables na súa faciana. Deste 
plano secuencia, de un minuto e dez segundos de duración, pasamos a unha 
vaca en primeiro termo; vemos chegar a unha muller que reparte palla polo 
chan para que teña alimento, achégase a un xato e colócao a mamar. Hai unha 
ausencia total de diálogo. A cámara ao ombro, ao igual que na secuencia 
anterior, trata de describir o que sucede na corte, a interacción entre a muller e 
os dous animais. 
Ao redor do minuto nove, atopamos a un grupo de mulleres que asiste a 
unha misa dentro dunha pequena capela con escasa luz. En primeiro termo 
podemos ver e escoitar os rezos dunha delas que, ao igual que o resto, vai 
ataviada de negro e cun pano que tapa os seus cabelos. Nun segundo plano 
sonoro podemos escoitar ao cura e ao resto de freguesas que van 
desincronizadas coa oración da muller. Vai frío, sabémolo polo bafo da muller. 
No final desta secuencia vemos ao cura, en silencio, máis iluminado que o 
anterior plano da vella. 
Na seguinte secuencia escoitamos o correr da auga dalgunha fonte e os 
beares das ovellas que vemos transitar por unha das rúas empedradas; vai 
caendo a noite e apenas hai luz. 
Xa na noite, varios planos sucédense amosándonos os recantos da 
aldea e os detalles dalgunhas das casas. Todo está en silencio, escoitamos a 
curuxa e comezamos a oír unhas chocas que van e veñen. No minuto doce, ao 
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fondo dunha estreita travesía, vemos uns pés correndo e as sombras dunhas 
persoas que van batendo as chocas, e sentimos como estas se van afastando. 
Despois, silencio. 
No minuto trece vemos como amence nunha lagoa ou río, escoitamos os 
paxaros e as ras, unha lenta panorámica amósanos o reflexo das árbores na 
auga. Despois, outra panorámica amosa uns fentos pardos e detalles do 
monte. Durante este plano escoitamos como, ao lonxe, no medio do bosque, 
alguén está pinchando árbores. 
A continuación, un home cunha machada e outro cunha serra de man 
tratan de cortar unha árbore. A respiración mostra o esgotamento destes dous 
traballadores. Un personaxe enigmático aparece no medio dos piñeiros. 
Escóitase como cae a árbore. 
Nunha taberna, un grupo de homes cantan unha canción popular e 
beben. O personaxe enigmático toma unha copa. Tamén podemos ver aos 
dous homes que pinchaban no medio do grupo. 
No minuto dezaoito, un plano xeral amósanos a paisaxe. Chove, e unha 
densa néboa envolve todo o entorno. Unha señora mira cara a fóra. Está 
nunha lareira acompañada dunha vella que descansa ao pé do lume. A muller 
que está pousada cóntalle, ata que a outra queda durmida, o conto de Pitipín, 
unha lenda popular. 
No minuto vinte e un, asistimos a outra secuencia de carácter 
documental, unha señora recolle verzas no medio da chuvia, non hai diálogo, 
nin tan sequera interacción, tan só se nos mostra o traballo. A seguir, vemos 
como unha persoa desaparece no medio da néboa. 
No minuto vinte e cinco un pucho está a comer. Mentres, un home 
obsérvao fincado no marco da porta. Fóra neva. Despois, este mesmo home 
tenta romper cun pau a placa de xeo que se formou nun dos bebedoiros da 
aldea. Nun dos planos da aldea podemos escoitar de fondo unha canción. Ao 
redor do minuto vinte e oito, vemos ao grupo de homes cantando novamente, 
Capítulo 5. O cine de non ficción no Novo Cinema Galego (2006-2012) 
 307 
pero os ánimos están decaídos; o personaxe enigmático segue chantado no 
bar, non fala. Hai silencio. 
No minuto vintenove, a película retoma a secuencia das señoras 
perdidas no bosque, seguen filosofando e interrogándose polos problemas da 
humanidade. A desesperación comeza a menoscabar. Unha delas, cun estado 
máis apoucado, dubida que poidan chegar a saír nalgún momento. A outra, 
máis forte e vital, respóndelle que «aínda que desesperadamente, hai que 
esperar». Ambas interróganse polo papel do ser humano ante a natureza, 
chegando a afirmar que «non fomos expulsados do Edén, nós destruímos o 
Edén». 
Xa superado o ecuador do filme, asistimos ao parto dun tenreiro, asistido 
por un home maior e outro máis novo, así como os primeiros minutos de vida e 
os seus intentos por manterse en pé. 
No minuto trinta e oito, ante un plano xeral do monte, escoitamos unha 
pandeirada popular. Nunca chegamos a ver quen canta a canción, está 
rodeada de máis persoas nun ambiente de troula. Posteriormente, vemos os 
homes gabeando por uns penedos. O personaxe enigmático preséntase, el é o 
Baqueano, o seu pastor, o encargado de guialos. 
Xa de noite, o grupo de homes prende lume ao bosque, miran atentos as 
laparadas que cada vez aumentan de tamaño, podemos escoitar novamente 
ao Baqueano que conta como os vai conducir «fóra deste arboledo madronho». 
No minuto corenta e cinco, iníciase unha secuencia de fotos en branco e 
negro de diferentes épocas e grupos sociais, algunhas moi deterioradas polo 
paso do tempo, outras amosan detalles como unha parella collida polo brazo, e 
outras celebracións, ou grupos familiares. Podemos distinguir a presenza 
nalgunhas delas dos personaxes que foron aparecendo ao longo da película, a 
muller dura de cativa, o pastor no fondo dunha foto tirada durante o entroido, 
etc. Estas fotos vanse fundindo e aparece o día cos restos do incendio, a terra 
aínda desprende fume onde antes había un denso bosque. Escóitase o galo 
cantar e a madeira crepitar. A Muller Dura e a Acañada están sentadas no 
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medio dun camiño onde podemos apreciar como o terreo foi totalmente 
arrasado polo lume. Están en silencio. Comeza a sonar unha música elaborada 
a partir de sintetizadores e, conforme pasa a un primeiro plano sonoro, iníciase 
unha panorámica que culminará con tres muíños eólicos. 
No minuto cincuenta e un, unha muller apaña verzas mentres vai 
entoando unha canción. É o luscofusco, nas montañas do fondo podemos ver 
como continúa fumegando. Outra das señoras que a acompaña comenta a 
cámara: «isto vai ser a fin do mundo nesta terra» e ri. Nesta secuencia as 4 
mulleres vanse alternando e pisándose con cantigas e coplas, o ton é 
distendido e alegre. Unha secuencia de marcado carácter documental que 
amosa un momento de bromas e divertimento entre estas veciñas do pobo. 
A continuación, móstransenos varios fragmentos onde aparecen 
diferentes personaxes que están unidos a través da pista sonora que 
escoitamos nun segundo plano e que se corresponde co audio propio dunha 
festa e da algarabía. Aparece novamente o traballador máis novo da 
explotación gandeira coidando do tenreiro e dándolle de beber. O cura prepara 
e viste as roupas antes de dicir a misa, e as freguesas, con cadansúa candea, 
agardan no exterior. Mentres, o pastor chantado na porta fuma un cigarro. 
Comeza a escoitarse un asubío, que nos lembra ao son típico dos afiadores. A 
continuación, a Muller Dura cose coa máquina, detense e olla cara fóra. 
Despois, a Muller Acañada está recortando unhas xestas para adornar a 
igrexa. 
A última secuencia amósanos diferentes planos do bosque onde 
atopamos ao comezo do filme ás mulleres, no que, presumiblemente, podemos 
chegar a albiscar un camiño entre as árbores. 
Arraianos comeza a súa andadura en 2007, a través das axudas a 
longametraxe dixital da extinta Axencia Audiovisual Galega, e remata coa súa 
estrea no Festival de Locarno en 2012. 
A obra é froito dun proceso constante de busca, de perda, de achados e 
de abandonos. 
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A idea orixinal ou primixenia centrábase en filmar a historia dun 
personaxe que retornaba na busca das orixes e atopaba a lenda do Couto 
Mixto. Unha vez se comezou a afondar nesta liña de traballo, atopáronse 
numerosos atrancos para desenvolver a historia. Posteriormente, José Manuel 
Sande, xunto con Eloy Enciso, ambos guionistas do filme, comezaron a 
investigación dun texto literario, contando co asesoramento do catedrático de 
Literatura Galega Xosé Manuel Dobarro, na obra de autores como Castelao, 
Méndez Ferrín, Dieste, Varela Buxán..., así como textos etnográficos, á vez 
que ían evolucionando esas ideas primixenias e asentando unhas premisas 
que consolidaban as intencións do director. 
Finalmente, apareceu a obra de Jenaro Marinhas del Valle (1908-1999): 
Intelectual francotirador de filiación idiomática reintegracionista26 (…). O seu 
teatro, precisamente antinaturalista, vén impregnado do entrecruzamento de 
elementos poéticos, alegóricos, filosóficos ou existenciais, contos de liberdade, 
morte e identidade. Axustado a unha moderna concepción, a consecución dun 
espectador activo que transita de Brecht a Beckett, Ionesco ou Camus, e a 
toda unha tradición propia.(…). O bosque (1977), peza teatral escrita anos 
antes da súa publicación, todavía durante a ditadura, influída por Dostoievski, 
Strindberg, ao tempo que integra a corrente existencialista e remata por 
transformarse nun Esperando a Godot autóctono, barco dos loucos varado 
onde a conxunción de pensamento, acción política, lirismo e concepción do 
teatro como viaxe, é a que, de maneira parcial e logo dunhas voltas, resulta 
óptima para a película. O idioma, a importancia do verbal, do recitado, dos 
parlamentos, da representación, o carácter musical, a convivencia de galego e 
portugués, adquiren corpo con este texto. (Sande, 2015). 
A partir deste achado, iniciouse o proceso de casting de actores non 
profesionais dentro dos grupos de teatro afeccionado da zona da Limia, e 
comezouse un período de ensaios que se estendeu ao longo dun ano. 
Paralelamente, investigábase na contorna un traballo de localizacións para a 
rodaxe das escenas de ficción, así como de investigación en torno ás tradicións 
e os mitos da zona que integrarían a parte máis documental. 
                                                 
26
 O reintegracionismo é unha tendencia que «tenta de aproximar os sistemas lingüísticos, as realidades culturais, e as 
consciencias étniconacionais galega e portuguesa, dado preferencia a aquelas variantes que, estando vivas na fala ou 
na escrita, reflexam mais ajeitadamente a relativa unidade lingüística e a história comum galego-portuguesa” (Álvarez 
Cáccamo, 1989, p. 275). 
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O filme tivo dous procesos de rodaxe: unha primeira centrada na ficción 
da obra de teatro, e unha segunda rodaxe, levada a cabo tres anos despois, 
unha vez refinanciado o proxecto, onde se procurou un achegamento á 
realidade dende unha perspectiva documental. 
Posteriormente, o traballo de montaxe estenderíase durante un ano, 
onde Eloy Enciso, xunto a Manuel Múñoz, montador de imaxe, e Vasco 
Pimentel, postprodutor de son, buscarían a forma definitiva do filme. 
Daquel texto inicial filmouse en torno ao 40% do texto orixinal, do que 
quedaría un 15% na montaxe final. Ese debullar tanto no texto como nas 
imaxes filmadas, obrigará a emprender un arduo traballo en procura da forma 
xusta do filme. Nese sentido, Arraianos comparte certas buscas e inquedanzas 
artísticas con O bosque, mais coidamos que non se pode falar dunha 
adaptación en si mesma. Como din os créditos do filme, é unha película «a 
partir da obra teatral O bosque», e como afirma o director, «toma prestados 
certos pasaxes pero que non pode por espazo e intereses asumir o conxunto 
de intencións do autor con esta obra». (Pena, 2013a, par. 2). 
Nesa busca dunha forma, consideramos importante retomar as ideas 
expostas por Straub nunha das secuencias de Où gít votre sourire enfoui? 
(Pedro Costa e Thierry Lounas, 2001) na cal se cuestiona o proceso de 
construción dunha película, e chega a afirmar que «a forma pola forma non 
existe, é unha idea golpeando a materia bruta e informe (a realidade) o que da 
como resultado unha forma». (Straub en Costa e Lounas, 2001). Do mesmo 
xeito, en Arraianos tratouse de que os diferentes estadíos polos que atravesou 
o filme fosen revelando a forma final do filme. Desta forma, o peso que tiña a 
obra de teatro foise esvaecendo e dándolle unha maior presenza ao 
documental. O mesmo acontecerá cos personaxes, que irán gañando ou 
perdendo peso, ata o punto de desaparecer na procura da forma do filme. 
Non obstante, hai que remitirse á idea orixinal, ao impulso que ten o 
autor para comezar a filmar. Nese sentido, Eloy Enciso indicaba que 
«Arraianos é, atreveríame a dicir, que máis que unha idea podemos falar ás 
veces dun desexo, neste caso o meu desexo era filmar Galicia da mellor forma 
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posible, isto quería dicir, curiosamente, dunha forma que fora imposible imitar». 
(Pena, 2013a, par. 7). 
Como apunta Gonzalo de Pedro (2013), a película móstrase como 
(...) vía para a recuperación dun idioma e, máis en concreto, dun sotaque, 
dunha sonoridade particular. As palabras, non só no seu sentido textual, como 
vehículos de contido, senón tamén, ou sobre todo, como entes materiais, 
pezas sonoras e case físicas, coas súas texturas e as súas rugosidades; a 
palabra como materia e signo, e non só como significado. A palabra específica, 
o ritmo, a cadencia, o eco dun idioma, como protagonista e actor. Un proxecto 
que podería parecer lateral, e que, sen embargo, está no corazón desta 
película: ¿que outro sentido pode ter se non filmar aos habitantes dunha zona 
semiolvidada, entre Galicia e Portugal, recitando, sen pretensión algunha de 
naturalismo as palabras de O bosque?.(p. 19). 
Como se da triloxía de John Berger –Porca terra, Unha vez en Europa e 
Lila e Flag– se tratase, Arraianos procura, nun momento presente, as raíces 
dun mundo agrícola non desenvolvido, e o filme, plano a plano, avanza 
(...) entrelazando estes dous rexistros: o dun presente onde aínda perviven as 
marcas do pasado e o dun presente no que se intenta rescatar e poñer en 
escena algo pertencente a aquel pasado. Un intento por exorcizar a sospeita 
de que a memoria de tantos séculos houbera sido lanzada ao vertedoiro da 
Historia. No primeiro dos rexistros o filme achégase a tons máis documentais; 
no segundo, tomando a inspiración do cine de Straub/Huillet, sobre todo 
películas como Umiliati (2003) ou Sicilia! (1998) tende cara unha ficción onde o 
pasado se encarna no presente. No orgánico equilibrio entre estas dúas vías 
Arraianos vai debuxando a súa imposibilidade e o seu desexo; unha viaxe cara 
algo que vén de lonxe a través da cal se rescatan, indistintamente, presenzas e 
ausencias. Unha observación minuciosa sobre o Home e as súas obras no 
medio dunha natureza poderosa, onde todo ten cabida, o pequeno e o 
maiúsculo. Por iso Arraianos é unha película libre, porque toda presenza visual 
ou sonora, é igualmente importante para manifestar a vida, aínda que moitas 
veces só poda vivir na evocación. (Alberó, 2012, p. 109). 
Desa procura nacerá un retrato dunha sociedade esquecida nun espazo-
tempo que, xurdida dentro dunha espesa néboa, vivirá alimentada a partir duns 
personaxes que buscan unha saída lóxica ante o avance da sociedade. Pero 
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máis aló de recrear unha atmosfera costumista, trátase dunha loita entre o 
pragmatismo e o existencialismo. 
As escenas, interpretadas nun rexistro non naturalista por actores non 
profesionais, intercálanse con outras documentais propias do mundo rural. 
Escenas que nos aproximan á vida cotiá dos arraianos e a súa relación co 
entorno, cos animais, e unha exaltación, sobre todo, da lingua e da oralidade 
galego-portuguesa, que se transmite a través da declamación da obra de 
teatro, das cantigas e das propias conversas do día a día que manteñen as 
persoas que aparecen ao longo da película. Unha viaxe que, como apuntaba 
Jaques Rivette respecto do filme Non reconciliados de Straub e Huillet, trata de 
achegarse «ao inconsciente (…) cuxa estrutura comprime múltiples ecos 
literais e cruzados (…) o discurso dun espazo-tempo onde tódalas épocas e 
todos os lugares chocan e se fusionan». (Rivette, citado en Martin, 2008, p. 
46). 
Neste sentido, o emprego dos actores non profesionais, en palabras 
propias do realizador, débese en boa medida 
(...) ao desexo de querer chegar a certa esenza documental do lugar a través 
dun rexistro non naturalista. Poder subliñar cun texto e ton alleos os pequenos 
xestos e sutís movementos que amosan quen é, a pesar de todo, a persoa que 
encarna ao personaxe. A busca dun substrato ou esenza documental que 
sobresae e brila, precisamente, a partir dun dispositivo de ficción. (Pena, 
2013a, par. 2).  
O proceso de rodaxe do filme, como apuntamos anteriormente, 
desenvolveuse en dúas fases, cun equipo reducido, formado por cinco persoas 
na primeira rodaxe e catro na segunda. O equipo reducido favorecía o 
achegamento e convivencia cos actores e veciños da zona. Por outra banda, a 
existencia dun guión inicial non foi unha limitación para entender ou concibir o 
proceso de rodaxe como un momento de exploración e de rodar contra o guión, 
a través da repetición das secuencias de ficción e a filmación de cantidade 
inxente de material. Unha rodaxe por acumulación, que iniciaba 
(...) a busca do instante preciso, do xesto revelador, algo que facilitan as 
tecnoloxías dixitais. Esta forma de traballo coa cámara máis achegada á do 
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traballo do músico co seu instrumento que á dunha operación de quirófano 
previamente planificada en detalle, ten implicacións moi profundas na relación 
coa realidade retratada (…). Máis que sobre a técnica ou a propia linguaxe 
cinematográfica, afondamos o traballo sobre a nosa mirada e a súa distancia 
respecto ao obxecto retratado, intentando que fora próxima e sensible, unha 
mirada preocupada por acompañar máis que por capturar e ditaminar. (Alberó, 
2012, p. 109). 
A segunda rodaxe, realizada dous anos despois, foi posible co 
refinanciamento do filme a través das axudas do ICAA, e de novo supuxo unha 
redefinición do propio filme, e o inicio dun proceso de rodaxe máis aberto, 
intentando 
(...) facer chocar de forma frontal esas dúas linguaxes e mundos simbólicos, 
como de feito ocorre no mundo real con tantos contrarios que deben amañarse 
para convivir: luz e escuridade, animais e homes, realidade e 
sono/representación (...). De volta intentei non pensar tanto na película mentres 
filmaba («isto serve para tal momento, necesito este plano para pechar a 
secuencia») e máis en crear unha dinámica de desfrute, acompañamento e 
sorpresa cos personaxes. Supoño que era inevitable que esta segunda rodaxe 
fora en contra desa coherencia (…). Penso que, olvidándonos un pouco da 
película, os referentes e a coherencia, foi que puidemos realmente atopalos. 
(Pena, 2013a, par. 4). 
Será na fase de montaxe na que este material se reordenará e se lle 
dará un novo significado. Un filme que non pretende asentar teorías ou dar 
respostas, cunha estrutura aberta que convida ao espectador ou á espectadora 
a interrogarse e interrogar ás imaxes tanto sobre o seu estatus ficcional como 
polos significados das súas estruturas narrativas e os significados das súas 
secuencias. 
O cine, como a arte, non é mellor se o entendemos máis. Non hai unha 
relación directa entre estes dous aspectos. Quizá o risco é o contrario: 
empeñarse en imporlle unha idea, xuízo ou sentido unívoco do relato a unha 
realidade múltiple en lecturas, sentidos e puntos de fuga. (Alberó, 2012, p. 
109).  
Será a mestura de realidade e ficción, a superación do canon proposto 
por Straub e Huillet, a que espertará grande parte do interese por parte da 
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crítica, ao amosar non só as pegadas deixadas no realizador do filme o traballo 
destes dous creadores, senón tamén ao amosar outra das ideas base da 
película: 
Esa posta en escena, esa superposición da ficción sobre a realidade, non é 
senón unha constatación da propia película da súa incapacidade, bendita 
incapacidade, que é ao mesmo tempo a de todo o aparato cinematográfico, 
para construír un retrato veraz da vida empregando as ferramentas 
documentais no seu sentido máis convencional. A antropoloxía como proxecto 
fracasado e, á vez, como punto de partida para un traballo máis experimental, 
que emprega a ficción como camiño de ida e volta, e non como meta. (De 
Pedro, 2013, p. 19). 
Arraianos constantemente dialoga coa idea de fronteira e de límites. A 
fronteira xeográfica xurdida mediante tratados políticos esvaécese a través das 
verbas dos personaxes e das súas cantigas, provocando a dúbida no público. 
Tamén se interrogan os lindes das formas documentais e da propia ficción, así 
como de toda representación. 
Un claro exercicio sobre a imposibilidade do documental para reconstruír o 
vital. Enciso despóxase de clásicos utensilios da non ficción para, de maneira 
suxerinte e precisa, introducir o elemento do imaxinario no proceso de creación 
de texturas puramente cinematográficas. E deste xeito, o xove director 
consigue algo que poucos artefactos cinematográficos de calquera natureza 
alcanzan: unha veracidade a base de construción mítica, despoxada da 
falsidade á vez que reconstruída a través de algo tan pouco constatable como 
é o mito, como medio da canalización pantasmática de personaxes e situacións 
do pasado. (Martin, 2008, p. 39). 
Outro dos eixos centrais da película é o transvase entre ficción e 
documental. Partindo da célebre cita de Godard «todo bo documental tende á 
ficción e toda boa ficción tende ao documental», o propio realizador sinalará a 
importancia que ten empregar un dispositivo de ton non naturalista, que pode 
transmitir unha forte sensación de esencia e veracidade, á par que, en 
numerosas ocasións, o propio documental amósase como unha construción 
falsa. En Arraianos, esta mestura de dispositivos, pode xerar a sensación no 
público de asistir a dous filmes diferentes que se cruzan constantemente. 
Aínda así, o propio realizador afirmará: 
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Mentres intentabamos editar Arraianos, foron chegando películas de amigos ou 
coñecidos cuxa coherencia formal era intachable, pero que precisamente por 
non mostrar dobreces, dúbidas, incoherencias ou evolucións cara outros 
territorios discursivos transmitían frialdade e distancia. Penso que aínda que 
con outros problemas engadidos, este era o caso de Arraianos nese momento: 
intentabamos conseguir unha película na fronteira de xéneros con partes 
guionizadas e outras de seguimento do cotiá, cunha linguaxe e ton unitarios, e 
aínda que o resultado era efectivamente coherente dende o punto de vista 
formal, transmitía o contrario do que se pretendía: frío, distancia. Digamos que 
as intencións e a coherencia do xesto autoral estaban por diante da propia vida 
do filme. Nese intre lin casualmente nos diarios de Vertov unha reflexión sobre 
realidade e representación: «filmar unha mazá falsa como se fora verdadeira 
non é saber filmar. Todo o contrario. Hai que filmar a mazá real de tal forma 
que non sexa posible unha imitación». Ben, efectivamente, combinemos dúas 
linguaxes, dúas miradas, dous mundos nunha soa película, facer o que non se 
debe facer porque xa se sabe que non se pode facer totalmente ben. Saír da 
zona de seguridade, da fórmula dunha linguaxe X e o perigo do 
aburguesamento autoral que conleva. Foi unha decisión reactiva, de 
distanciamento de certo material con ese espírito e unha caligrafía moi 
referencial, straubiana, paradoxalmente unha resposta lingüística para un 
problema dialéctico. (Pena, 2013a, par. 4). 
Esta construción ofrece unha obra aberta á interpretación, na que o 
público exerce un labor de creación de significados e de interpretación. Un 
traballo en constante reformulación, onde nada está pechado e no cal cada 
visionado pode dar unha teoría ou unha apreciación diferente da obra, o cal 
require, sobre todo, un compromiso do director co seu filme, ao abrir fendas 
polas que transite o espectador. 
A realidade eríxese sobre esa propia realidade e a construción mítica desa 
realidade. Nese sentido, todo o filme se constrúe de forma aberta, non 
mostrando claramente algúns elementos primordiais de calquera obra 
narrativa; o tempo da acción, o lugar, o tema principal ou a inconclusión do 
propio filme son elementos que aparecen «non por unha vontade intelectual ou 
de abstracción, senón por querer propor ao espectador unha relación en 
primeiro lugar sensible coas imaxes e o son. Queríamos trasladarlle tamén 
parte da responsabilidade (o privilexio en realidade) de decidir o sentido da 
busca e loita dos personaxes, do filme no seu conxunto. Que se produza un 
diálogo coa memoria de cada espectador, na cal existen conflictos, 
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incongruencias e significados abertos que cambian no tempo». (Pena, 2013a, 
par. 4). 
Un filme que afonda dende o presente na identidade galega, un estudo 
da sociedade rural e a convivencia co progreso, das súas actividades, do 
divorcio actual das sociedades avanzadas coa terra, coa lingua e cos 
habitantes que forman un país, un país esquecido, mais ao que se recorre para 
xerar mitos e prototipos, pero ao que non se investiga nin se atende. 
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Análise global 
Despois de ter analizado algunhas das obras máis representativas das 
producidas en Galiza en torno ao cinema de non ficción ou ao «documental de 
creación» –seguindo a taxonomía empregada pola Axencia Audiovisual 
Galega–, no período que vai de 2006 ao 2012, podemos concluír que forman 
unha clara mostra da diversidade e variedade de propostas que se agrupan 
baixo esta clasificación. 
Dende o ensaio cinematográfico, a apropiación, o falso documental ou a 
mestura entre realidade e ficción, mostra o alto grao de aceptación entre os 
creadores deste tipo de cinema, así como o seu alto nivel de adscrición. Como 
sinalamos anteriormente, este traballo en torno ao cinema de non ficción vese 
favorecido por diferentes elementos, como o baixo custe de produción fronte a 
unha ficción, o emprego de medios e equipos reducidos para a súa 
elaboración, ou o amplo espazo que se xerou en torno a este xénero 
favorecendo a experimentación. 
A pesar desta variedade de propostas, podemos sinalar algúns puntos 
comúns entre as obras e as estratexias establecidas polos creadores desta 
corrente. 
O propio cuestionamento das fórmulas documentais será unha 
constante. O xogo realidade-ficción e a aparición de formas híbridas do 
documental, así como o afastamento das formas hexemónicas, aparecen de 
xeito recorrente nas diferentes obras analizadas. 
Un paradigma sería o falso documental que propón Cousas do 
Kulechov, que trata de abordar como se constrúe un filme documental e como 
lle damos certos atributos de veracidade por conter unha serie de elementos 
(voz en off, montaxe, uso das músicas, etc.); ou a curtametraxe de Ramiro 
Ledo, que trata de manipular e de crear un novo filme a partir dunha película xa 
existente, descontextualizando un personaxe episódico que na curta se ve 
elevado á categoría de actor principal. 
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En canto aos procedementos, podemos sinalar a importancia outorgada 
ao proceso de elaboración da película como un elemento que aparece en 
varios dos filmes, onde queda rexistrada a propia evolución do filme nas súas 
diferentes fases, como acontece en Fóra ou no caso de La Brecha, que chega 
a ser o tema principal da película. Tamén ocorre en Todos vós sodes capitáns, 
que se centra na elaboración da película, así como na análise do que 
entendemos que debe ser un filme. 
Un proceso que pode ser un elemento máis, ou que tamén pode estar 
latente, isto é, as formas que adquiren as películas obrigan ao espectador a 
interrogarse en torno aos procedementos e tempos manexados nas 
producións, así como ás estratexias mantidas para chegar aos resultados que 
podemos comprobar na pantalla. Uns procesos de filmación, ou incluso a 
ausencia dos mesmos, como acontece nos filmes de apropiación, pero que 
dalgún xeito amosan a ruptura coas dinámicas tradicionais de produción que se 
viñan desenvolvendo na industria galega. 
Outra das constantes é a reflexión en torno á propia imaxe. En todo 
momento se cuestiona a súa formación e elaboración, a súa relación co real e 
a súa construción, como acontece en Vikingland, que cuestiona o valor dunha 
imaxe despois de vinte anos, así como a vixencia dunhas imaxes escasas de 
calidade, que adquiren importancia a través da montaxe e creación dunha 
intención diferente da orixinal. Esa mesma interrogación sobre como se 
constrúe a ficción ou o documental e os seus modos de representación tamén 
acontece en Arraianos. 
Destes dous factores despréndese un terceiro: o egoísmo dos creadores 
e as creadoras á hora de desenvolver os seus proxectos. Un egoísmo 
entendido no sentido de que a única limitación que teñen é a súa creatividade. 
As propostas aquí analizadas en ningún momento son condescendientes co 
público. Máis ben, o que propoñen é a súa participación como receptor último 
do texto. Esta alteración do papel do espectador altera tamén a idea da 
audiencia: á hora de crear non se ten en conta un público obxectivo ou os 
gustos da audiencia, senón que se trata máis ben de atopar público cos 
mesmos intereses ou sensibilidade que o creador. 
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Por outra banda, en canto ás temáticas, podemos observar que a 
tendencia a indagar ou procurar nas raíces tamén é habitual nos filmes aquí 
analizados. Na súa maior parte, recórrese a espazos ou a momentos que 
marcaron dalgún xeito a vida dos creadores ou aos seus familiares. N-VI 
percorría a estrada que transitou Pela del Álamo de cativo e interrógase en 
torno ao cambio e transformación dun espazo que tiña na memoria. Alberte 
Pagán e Xurxo Chirro cuestiónanse os procesos migratorios dos seus 
familiares, tíos e pai, respectivamente. Ou Eloy Enciso, que volta a Galiza a 
filmar un espazo que aínda que lle é alleo, trata de recoñecer e interrogar sobre 
o que queda de auténtico e xenuíno. 
Outro dos temas recorrentes é o estudo e análise da paisaxe, como 
acontece no cinema de Pela del Álamo, Eloy Enciso ou Lois Patiño, os cales 
fan un estudo do entorno no que filman e das relacións que manteñen quen 
ocupan estes espazos co territorio. 
O humanismo é outra das constantes dos filmes desta vaga de 
creadores. Un humanismo amable, incluso con momentos que dan paso ao 
humor, algo moi pouco estendido no cinema documental, como acontece con 
Luís Lomba, protagonista de Vikingland, ou os veciños e veciñas cos que se 
vai cruzando Pela del Álamo ao longo da Nacional Sexta, ou as cantareiras 
protagonistas dunha das últimas secuencias de Arraianos. 
A partir da análise destes filmes tamén temos que mencionar, de cara á 
comprobación das nosas hipóteses de partida, como se establecen sinerxías e 
redes tanto de colaboración como de (re)coñecemento entre os diferentes 
autores e autoras, tecendo, deste xeito, unha rede informal de colaboración 
nos diferentes proxectos, a través do asesoramento nas diferentes fases polas 
que atravesa a creación do filme, ou o traballo nun mesmo proxecto, como 
pode ser o desenvolvido por Pablo Cayuela, Ramiro Ledo e Margarita Ledo en 
A cicatriz branca (2012). 
 
Capítulo 5. O cine de non ficción no Novo Cinema Galego (2006-2012) 
 320 
Deste xeito, podemos observar outros puntos comúns, como a visión 
política do acontecemento cinematográfico de Alberte Pagán, que é compartida 
por outros creadores como Ramiro Ledo, Pablo Cayuela, Peque Varela, Xan 
Viñas ou Lara Bacelo; o achegamento a un cinema de ensaio, como no caso 
de Alberte Pagán e Xurxo Chirro; ou a idea do cine materia presente no cine de 
Oliver Laxe e Eloy Enciso. 
En canto á técnica, falamos desta comunidade como definida ou 
afectada pola dixitalización. Poucos son os que recorren ao aluguer de 
cámaras ou de grandes equipos. Será Arraianos, sen dúbida, que escolle filmar 
en 4K cunha cámara Red One, a que faga unha aposta clara pola calidade cine 
para a súa produción e, polo tanto, o resto do proceso no que intervén a 
tecnoloxía (montaxe, postprodución de imaxe e son) terá que facerse en 
espazos profesionais e estudos especializados. Non obstante, a maior parte 
dos autores optan pola filmación cos seus propios equipos, con cámaras que 
van dende o Mini DV no caso de Bs. As. ou o HDV de N-VI. 
Para a edición e posprodución, na maior parte dos filmes se optará por 
facela mediante as estacións caseiras, convertendo en realidade o mito de que 
é posible facer cine dende o propio fogar. Pola contra, e como proba da 
diversidade deste grupo, tamén xurdirán autores que se afastan desta 
dixitalización e prefiren regresar ao soporte celuloide (Oliver Laxe, Alberto 
Gracia, Ángel Santos) co fin de indagar no proceso de rodaxe e establecer 
unhas pautas de filmación e un tempo que é moi difícil, ou case imposible, 
manter mediante o emprego da tecnoloxía dixital. 
E sen dúbida, algo común a todos estes filmes analizados será a ruptura 
cos modelos de produción industrial, optando pola formación de pequenos 
equipos de traballo, e sobre todo polo factor tempo, elemento que se debe 
vencellar á idea do carácter procesual destes filmes. Os procesos de rodaxe e 
montaxe en períodos estendidos no tempo facilitarán que o proceso se 
incorpore ao filme. Arraianos amosa claramente esa ruptura de modelos de 
produción: subvencionada en 2007, non se estreará ata o ano 2012, nese arco 
de cinco anos existirán dous periodos de rodaxe bastante diferenciados, un 
primeiro centrado no traballo da ficción e un segundo onde se traballou máis o 
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aspecto documental, e no que o azar era un factor máis co que se traballaba. O 
mesmo acontece con N-VI, filme que comeza a súa andadura no ano 2006 e 
se estreará o mesmo ano que Arraianos, no que se estableceron tres fases de 
rodaxe ao longo de dous anos (2007-2009). 
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5.3. Análise das entrevistas realizadas aos autores 
A continuación presentamos un extracto comentado das entrevistas realizadas 
aos directores das obras analizadas anteriormente27. Consideramos de enorme 
relevancia o testemuño de primeira man dos creadores, xa que eles mesmos 
reflexionan tanto sobre o contexto de produción como sobre a súa propia obra 
e compromiso co cine. 
Alberte Pagán 
Alberte Pagán é un dos precursores desta forma de facer e de crer que se 
debe facer o cinema en Galiza. 
Para el é fundamental a evolución do cinema galego nesta última 
década, o que ten sido recoñecido a moitos niveis. Non obstante, na súa 
opinión o máis importante non son os logros relativos á presenza en festivais e 
certames, senón a transformación que se produce nos creadores, militantes 
dunha forma diferente de facer e de pensar o que debía ser o cinema en 
Galiza. 
O cinema feito en Galiza millorou moito, en calidade e cantidade, con respecto 
a hai unha década (…). Hai cinema, moito del é novo, mais moi pouco é 
«galego», no sentido militante. As etiquetas quizá sexan útiles para facer 
crítica, historia e mercado, pero sempre resultan un pouco forzadas. 
Eu penso no cinema caseiro, non industrial, experimental, libre. Se algo 
define o que se deu en chamar «Novo Cinema Galego», é ese afastamento do 
mercado. O perigo: que realmente no fundo ao que se aspire é a que se lle 
abran as portas da industria, con todo o que, estética e politicamente, iso 
implica. 
                                                 
27
 Consideramos axeitado sinalar que os autores foron contactados previamente e se lles ofreceu a posibilidade de 
realizar unha entrevista persoal in situ, ou tamén facilitarlles un cuestionario previo para ser respondido por eles. A 
meirande parte deles escolleron esta segunda opción. Non obstante, no caso de Oliver Laxe e Pela del Álamo 
preferiron unha entrevista persoal, polo que o cuestionario variou un pouco segundo avanzaba a conversa. 
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Non obstante, cando falamos da idea de colectivo e da relación coa 
industria, Pagán amosa como o seu cinema xorde dunha necesidade persoal, 
totalmente illada e separada da vertente industrial do cinema. 
Eu non formo parte de ningún grupo, co cal no podo falar polos demais. Eu 
traballo como individuo e sigo os meus impulsos individuais (…). No meu caso, 
non teño nin quero ter ningunha relación coa industria. O capital todo o 
corrompe. Cando o obxectivo é o beneficio económico, que podemos esperar 
do lado creativo? Quizá non teña tanta visibilidade a nivel «oficial» (léase 
festivais, revistas, salas comerciais) ou internacional, pero ten a forza e a 
enerxía e a pureza da liberdade absoluta. 
Deste xeito, destaca a Xurxo Chirro como un dos creadores cos que 
comparte máis inquedanzas. Nese sentido, cando se lle pregunta se ten 
relación con outros creadores cinematográficos, responde que non: «No 
sentido de compartir ideas e inquietudes cinematográficas, realmente non, 
salvando a Xurxo Chirro», e destaca a afinidade coa súa primeira 
longametraxe. 
Sen formación específica en cinema, o motivo que o levou a comezar a 
experimentar coa imaxe cinematográfica foi a pura necesidade de querer 
comunicarse e o desexo de contar algo: «Sendo un home calado, as cousas 
que gostaría de partillar teñen que saír por algures». 
Respecto da evolución do cinema de aquí a dentro de dez anos, apunta 
que haberá quen seguirá facendo obras totalmente libres, porque non teñen 
ningún tipo de obriga, e outros, aqueles que realmente queren vivir de facer 
cinema, irán remodelando e adaptando a súa obra ao mercado e os gustos da 
audiencia: «Moita xente acabará edulcorada, formando parte da industria. 
Outros seguiremos facendo as nosas cousas, alleos aos vaivéns históricos. 
Outras deixarán de traballar, porque ao que realmente aspiraban era a poder 
vivir ben do cinema». 
A idea de facer un cine galego cunha ollada propia é necesaria, sobre 
todo atendendo ao contexto no que nos atopamos: «Os cines nacionais teñen 
sentido máis que nunca. Porque as nosas mentes nunca estiveron tan 
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colonizadas como agora. Temos que liberarnos do escravismo mental. Non 
concibo outra mirada, a non ser a dun astronauta en órbita». 
Alberte Pagán entende o cine como ferramenta política. Por iso, para 
poder expresarse sen ataduras considera que é preciso a liberdade económica. 
Neste sentido, o creador foi subvencionado nun par de ocasións. Valora 
positivamente este tipo de axudas á creación, mais considera artellar outro tipo 
de axudas que faciliten a visibilización destas propostas: 
Recibín un par de subvencións da AGADIC para senllos traballos. As 
subvencións poden ser positivas, pero quizá tamén se debería incidir máis en 
axudas á distribución, ou presentación a festivais, ou creación de salas para 
este tipo de cinema alternativo. 
Pagán amosa, respecto do seu cine, a comodidade de traballar 
mediante a autoprodución, e non se cuestiona cambiar a outros modos máis 
industrializados, porque, como apuntaba anteriormente, obrigaría a modificar 
en grande medida o que quere e como o quere contar: «A min váleme ben así: 
fago o que me peta cando me peta». Non obstante, esta forma de proceder á 
marxe do sistema, ten as súas consecuencias, e como el ben afirma, o seu 
traballo apenas ten visibilidade ou proxección. 
No seu cine, a ollada política sempre está presente: «Todas teñen unha 
lectura política. Na temática reincido na viaxe, a política e o cinema: mais non 
sempre». 
Este cinema comprometido obriga a que o espectador ou a espectadora 
se enfronte a obras de carácter aberto, onde ten que facer un exercicio de 
análise e interpretación. Neste sentido, como Alberte Pagán afirma, o público 
debe ter «Paciencia? Mente aberta e ollos abertos». 
Os seus referentes son variados, mais para el o seu básico é «todo o 
cinema experimental. Síntome especialmente atraído cara o cinema material-
estruturalista». E o seu xeito de acceder a eles tamén ten mudado: «En 
tempos, directamente a través da London FilmMaker’s Cooperative. Hoxe en 
día, o acceso ao cinema alternativo non é ningún problema». 
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Susana Rey 
Cousas do Kulechov supuxo a internacionalización dun xeito de facer. Foi a 
primeira das obras financiadas pola Axencia Audiovisual Galega en chegar a 
numerosos festivais internacionais e en obter o recoñecemento dos xurados. 
Este éxito sería a primeira de moitas outras mostras de que unha política que 
apoie aos creadores é vital. 
Creo que o apoio que se lle deu, nun momento dado, directamente aos 
creadores (na época da Axencia Audiovisual Galega) e o labor de difusión e 
embaixada cultural que fixo a Consellería de Cultura da Xunta de Galicia entre 
2005 e 2010, propiciou a emerxencia dunha especie de segunda fornada de 
«Novo Cinema Galego»28. Neste caso, unha iniciativa da administración deu 
froitos significativos que comezaron a sentar as bases dunha concepción de 
cine galego no referente á temática, escenarios, ideas e xente de aquí que 
fixemos cousas modestas pero cunha vontade de falar en clave universal 
dende o noso. Eu mesma síntome moi orgullosa de ter levado ese xeito de ser 
galego dentro e fóra do estado.  
Ninguén pode negar, dende a perspectiva de agora, que todo aquelo era xa 
un caldo de cultivo con visos de futuro que culminou unha etapa, entre outras 
alegrías, cun galego apoiado dende a administración gañando un premio en 
Cannes con Todos vós sodes capitáns. 
Esta liña de traballo facilitaría enormemente a produción das súas 
seguintes obras que, como ela comenta, non teñen moitos vínculos en común, 
aínda que si está esa achega ao documental. 
En xeral, a visión de Susana respecto da industria audiovisual galega é 
bastante crítica, xa que para ela o feito de denominarse industria carece de 
sentido, pois nin está suficientemente desenvolvida nin conta cos apoios 
suficientes como para consolidarse. 
É verdade que hai produtoras e persoas que levan toda unha vida inzadas en 
facer cinema na nosa terra e que nos últimos tempos naceron pequenas 
empresas con vocación e ilusión por facer cine galego. Iso xa é todo un mérito 
porque falamos de superar moitas pedras no camiño e grandes 
incomprensións. 
                                                 
28
 Para a realizadora houbo un primeiro Novo Cinema Galego que sería o producido nos anos setenta e que tería como 
exponente fundamental desta nova forma de concebir o cine a Díaz Noriega. 
Capítulo 5. O cine de non ficción no Novo Cinema Galego (2006-2012) 
 326 
Penso que falar de industria cinematográfica en Galicia sería desacertado e 
prepotente. 
Creo que unha administración competente debería pensar o cine galego 
como un sector industrial en potencia, igual que o téxtil ou a ruta do Xacobeo, 
por falar de exemplos exitosos. Eu particularmente, a día de hoxe sitúome fóra 
dese punto de vista industrial. Tento explotar a liberdade que outorga o «cine 
pobre», mellor «asilvestrado» como me gusta chamarlle a aquelo que eu fago; 
«cine pobre» é un termo non sei se acuñado pero si asumido polo cinema 
cubano, o cine tamen chamado «indie» ou ás veces «independente», aquel 
que está carregado de ideas, entusiasmo e contidos aínda que as pases 
canutas para financialo. 
Respecto desta nova vaga de creadores emerxentes que agromaron nos 
últimos anos, e que se situarían no que ela denomina «cine asilvestrado», 
aplicaríalle as seguintes características, que son as de calquera que ten que 
loitar por anovar e tartar de sobrevivir nun medio hostil: 
Tendo en conta que en Galicia a revolución industrial pasou de largo e por 
suposto tamén no cinema, creo se pode falar dun xeito de facer as cousas que 
ten moito de improvisado e circunstancial, loxicamente, pero tamén de fresco, 
intuitivo e voluntarioso, que son aspectos importantes na creación.  
Creadores que se definen por unhas formas de entender o cine dende a 
austeridade, pero tamén dende un territorio, e por defender uns sinais de 
identidade e culturais, a pesar de que os discursos que crean son totalmente 
persoais ou cunha mirada propia. 
Eu creo que toda boa creación ten que partir da mirada propia e a mirada de un 
é o único peculiar que podemos aportar a xente que nos adicamos á arte. 
Precisamente por ser propia de cada individuo, tamén o é dun pobo porque 
ninguén está fóra do contexto no que vive e se desenvolve, ademais da 
idiosincrasia lexítima de cada individuo, por suposto. 
(…) Mais que mirada local, que ás veces dá lugar a unha interpretación 
pechada e pequena, eu prefiro falar dunha mirada propia que, como expliquei 
hai uns parágrafos, é unha simbiose entre o individuo e o lugar onde mora e se 
desenvolve. Visto así, dende Aristóteles até James Joyce, non hai ningún 
artista que non tivera esa ollada enraizada no contexto. 
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É dende esta importancia que adquire o local á hora de construír 
discursos. A necesidade que temos dende a periferia de amosarnos e cambiar 
os centros tradicionais de produción. Neste sentido, Susana Rey sinala o peso 
da nosa tradición e como esta pode enriquecerse coa nosa bagaxe como pobo 
emigrante, en contacto constante con outras culturas: 
O micro e o macro creo que están trocando as súas posicións de forzas. Hoxe 
en día vemos como pequenas historias contadas dende lugares moi afastados 
das urbes ou dos grandes centros de poder fascinan tamén ao público porque 
o pequeno, cando contado dende o talento e a universalidade, fai diana no 
imaxinario colectivo e, nun instante, aquela cousa vivida dende a cercanía 
expándese e faise grande. Galicia é unha terra cunha tradición oral secular. 
Moito antes de Cunqueiro, xa éramos grandes contadores de historias, pero 
tamén levamos nos xenes toda unha mistura de narrativas exóticas de alén 
mares, das que os tataravós trouxeron outras cores e tonalidades, América, 
Europa… Temos moito que dicir porque temos unha forte cultura e unha 
tradición sólida onde apoiarnos e, cara ó futuro, outeamos a inmensidade 
dunha maruxía creativa aínda sen domesticar…  
Por seren positivos, somos potencialmente cinematográficos. 
Ramiro Ledo 
Os comezos de Ledo no cinema realizáronse de xeito informal, salvo nalgunha 
contada excepción. Cinéfilo convulso, será o achegamento a Jordà o que 
marcará, dalgún xeito, a súa deriva creativa. 
Foi importante para min un curso de documental en Pontevedra que fixen con 
19 anos, onde coñecín a Joaquín Jordà, e outro que deu José Luis Guerín no 
CGAI na Coruña no verán de 2001. A partir disto, comecei a relacionar o que 
até o momento era unha cinefilia máis anárquica e desordenada, onde os meus 
referentes eran todo canto director citaban Jim Jarmusch ou Aki Kaurismäki, e 
que ía vendo como podía, coas filiacións que se foron trazando nestes 
encontros. 
A creación do Cineclube de Compostela na primavera de 2001, que é onde 
realmente aprendín cousas, foi unha necesidade persoal para ver filmes con 
máis xente, discutir e escribir sobre eles. En Santiago de Compostela era 
imposíbel, agás unhas semanas en Cineuropa. Na altura (1999-2004) non 
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había DVD nin internet en Galicia, co que para ver cousas había que apañalas 
como se podía ou viaxando fóra. 
Tamén é verdade que non sabía que se podía estudar cinema naquela 
altura, nin sabía ben en que consistía, nin medrei nun medio no que iso fora 
unha opción que se contemplara. Eu ía para médico e ver Mones com la Becky 
fíxome pensalo mellor. E poder rematar a carreira en París en 2004 cunha 
bolsa Erasmus que empreguei para ver filmes todo o tempo foi unha sorte. 
O achegamento á práctica do cinema e da montaxe faino a partir do 
filme CCCV Cineclube Carlos Varela (Ramiro Ledo, 2005), que marca en 
grande medida o seu xeito de proceder e de enfrontarse a un filme: 
Pasei un ano enteiro descompoñendo en planos todo o material bruto para 
recompoñelo de novo. A miña aproximación ao cinema na práctica foi similar 
desde ese momento: primeiro deconstruír e analizar todo canto material teño á 
miña disposición (dividir todos os brutos por planos, velos en detalle, estudar 
ben a documentación e ser rigoroso ao empregala), e construír o filme logo 
partindo de cero. Traballar todos os días todo o tempo até que o filme estea 
rematado. 
Todo o traballo deste director xorde a partir da autoprodución da súa 
obra. Ata o momento non recibiu ningunha axuda pública para a realización do 
seu traballo, polo que a idea de facer unha película sempre xorde da 
necesidade do querer facer, e sen máis limitación que o seu propio criterio: 
Só podo facer filmes cando consigo xuntar diñeiro doutras cousas para 
dedicarlles todo o meu tempo até rematalos. Para min, cada filme é unha 
maneira de afondar en contradicións que me crean problemas (e que os crean 
realmente, non a min, senón no noso día a día), até o punto de non dalas 
sacado da cabeza. Facer o filme é unha maneira de evidencialas e tentar 
superalas. 
Neste sentido, o papel da Administración resulta clave: «A 
Administración ten que defendelas. A outra alternativa é a pura lei do mercado, 
e no mercado libre, xa se sabe que o único que ten liberdade é o que ten o 
diñeiro». 
O director destaca o compromiso que tivo a administración galega cos 
creadores, a través da Axencia Audiovisual Galega, durante a etapa do 
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goberno bipartito, e como sintonizaba cos novos tempos alentando o cambio e 
a transformación. 
Desde que Alberte Pagán fixo Bs. As., entre 1999 e 2006, sen financiamento 
alleo, e comezou a circular en espazos habitualmente non transitados polos 
filmes galegos, parece que todo colleu un pulo novo. Descoñezo se foi o caso 
de Pagán un dos inspiradores para o deseño das «axudas ao talento» que 
puxeron en marcha Manolo González e Xurxo González ao abeiro do bipartito 
PSdeG-BNG (2005-2009), pero parece evidente que o que estas axudas 
supuxeron foi o compromiso da Administración para que estes custes mínimos 
que supón calquera filme autoproducido os puidesen enfrontar realizadores 
individuais, isto é, persoas físicas. 
Este engado foi recollido por un número crecente de cineastas novos, aos 
que se lles abriu unha cancela para poñer en práctica de inmediato proxectos 
que, doutro xeito, quen sabe se chegarían a saír á luz. Na meirande parte eran 
persoas formadas fóra de Galiza, ou que tiveron que ir fóra para poder ver 
filmes, e grazas a este apoio decidiron tirar adiante cos seus proxectos, que 
tiveron unha repercusión absolutamente fóra de medida con respecto aos 
custes de produción. 
Estas axudas de talento foron as responsábeis directas, así, de que Oliver 
Laxe, Ángel Santos, Lois Patiño, Xacio Baño, o propio Alberte Pagán, Xurxo 
Chirro, Peque Varela, Alberto Gracia, Eloy Enciso, Pablo Cayuela e Xan 
Gómez Viñas, Eloy Domínguez ou Marcos Nine... e seguro que máis, puideran 
animarse a facer filmes, continuar a facelos e ver que Locarno, BAFICI, 
Cannes, Rotterdam, Mar del Plata, CPH:DOX, Xixón ou Sevilla devecían por 
velos e defendelos. 
Son as dúas cousas: a infraestrutura da Administración é fundamental, pero 
en último termo o mérito é da xente que conseguiu tirar adiante cos filmes. 
Respecto a estas novas prácticas fílmicas, para Ramiro Ledo os perfís 
dos creadores e da nova xeración de creadores 
(...) está ligado ao apoio da Administración logo dun cambio de goberno; son 
homes na súa maioría, e novos tamén na súa meirande parte (ao redor dos 30 
anos); está feito por xente que tamén, maiormente, se formou fóra de Galicia; 
tivo proxección principalmente fóra de España e de Galicia e, en calquera caso, 
en festivais internacionais; non está só feito en galego; polo xeral foron 
producións de orzamentos mínimos (agás Arraianos); de moita 
heteroxeneidade temática e formal e cunha consciencia moi forte do tratamento 
formal dos materiais. 
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A idea dos cines nacionais é un concepto que está orbitando sempre 
que nos referimos ao cinema galego. Neste sentido, o autor fala da súa 
importancia: 
Supoño que a única maneira de obxectivar a nacionalidade dun filme é 
comprobar onde se pagan a meirande parte dos impostos ao longo de todo o 
proceso de produción e explotación a partir dos gastos e ingresos que se 
xeran. Así claro que tería sentido. 
Outra cuestión importante é a idea da relación local-global. Para Ramiro 
Ledo «o importante é facerse entender por alguén que non sabe nada da túa 
mirada local». 
En moitas ocasións, a idea de grupo enfróntase ás necesidades 
individuais por expresarse. Neste sentido, Ramiro Ledo apunta, ao igual que 
fan outros, á precariedade das condicións laborais e profesionais ás que se 
teñen que enfrontar para sacar adiante o traballo: 
Unha parte de aquilo ao que se lle di Novo Cinema Galego pódese considerar 
colectivo, desde o punto de vista de que houbo un apoio institucional ao que 
puideron acceder varios creadores ao tempo. As necesidades individuais de 
creación só se poden materializar, por moi necesidades que sexan, cando a 
xente que vai por libre ten outras fontes de ingresos que lle permiten ir 
traballando nos seus filmes no seu tempo libre. 
En grande medida, é unha situación precaria pola falta de 
industrialización e de empresas produtoras que apoien este tipo de creación: 
«Oxalá que pouco a pouco se vaia acadando unha certa profesionalización, 
como xa acontece con Zeitun Films. Hoxe por hoxe a relación coa industria 
parece inexistente». 
Nesa orde de cousas, Ledo considera como principal ameaza a este tipo 
de cinema, a fraxilidade das súas condicións de produción. Evidencia que se 
fan palpable ao ter que compaxinar a produción dunha obra con outros 
traballos. 
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Oliver Laxe 
A pesar de ser un creador con formación específica en cinema e audiovisual, 
Oliver Laxe destaca a aprendizaxe informal no instituto, así como os primeiros 
achegamentos con outros compañeiros como Alberto Gracia, co que coincide 
en Pontevedra e, posteriormente, en Barcelona. 
Tiven unha asignatura de cinema no instituto en Monelos, en 2º e en 3º, foi moi 
inspirador e fixen un guión que se supoñía iamos rodar pero o profesor tiña a 
cámara estropeada. Era un guión bastante libre. Identifícome moito con el. 
Posteriormente estudei Publicidade en Pontevedra, e pola miña conta 
empecei a ir ao Cineclube de Pontevedra, e foi aí cando descubrín un cine 
distinto. Fixen algún taller e foi cando empecei a preparar o exame de acceso á 
Pompeu Fabra, que era un pouco de todas as universidades de comunicación 
a que tiña unha dirección un pouco máis cinematográfica; e fun á Pompeu, 
entrei para acabar o 2º ciclo e, en paralelo, empecei a traballar pola miña 
conta. A universidade sempre foi un complemento na miña formación persoal. 
A condición de migrante –lembremos que nace en París e despois 
retorna a Galiza durante a nenez para continuar o seu periplo vital por 
Barcelona, Londres e Marrocos–, marcará enormemente a súa visión e forma 
de relacionarse co mundo. Non obstante, Galiza, dalgún xeito, marca o seu 
devir creativo. 
No meu caso é un pouco máis complexo. Xa sabes que teño a singularidade 
galega e teño a singularidade de fillo de emigrantes, e iso queiras ou non te 
dispón á inadaptación, á estranxeiría, que é fundamental no proceso creativo e 
na condición de artista, e eu creo que te ensimesma un pouco. Esa 
inadaptación fai que te refuxies en ti e xeres un mundo persoal que cres unha 
provincia persoal. 
O contacto que tiven cos meus avós nos Ancares creo que si foi moi forte. 
Foi un contacto de estar en contacto cunha tradición que espertou na miña 
certa sensibilidade e certa sabedoría. 
Podo dicir isto ao entender o meu achegamento a outras tradicións, como 
pode ser en Marrocos de hoxe en día, que ten un vínculo máis importante coa 
tradición. 
Si podo entender o meu vínculo coa tradición galega. As tradicións, en 
verdade, son iguais en todos os lados. Estamos falando dun principio único no 
que o ser humano é algo pequeno e sometido e que está en equilibrio e, nese 
Capítulo 5. O cine de non ficción no Novo Cinema Galego (2006-2012) 
 332 
sentido, si podo dicir que para min é imprescindible ter un pé na tradición para 
dialogar co contemporáneo, coa vangarda. Esta na miña mirada e está na miña 
mirada co mundo esa tradición. 
O interese por contar e facer cine é o que define a Oliver. Non obstante, 
deses primeiros achegamentos informais feitos cos medios dispoñibles, vai 
evoluíndo cara un modelo máis industrial, tentando facer deste cinema unha 
actividade economicamente viable. Aínda así, é interesante abordar as peaxes 
que ten que pagar o creador ao pasar da autoprodución a un modo de 
produción industrial, onde, ademais de responder ás súas necesidades como 
creador, ten que facer fronte a prazos e demais obrigas burocráticas. 
Ata chegar As Mimosas sempre optei pola autoprodución, e agora non é que 
me arrepinta, pero ao facer un proceso máis ambicioso, ao traballar 
necesitando axuda, necesitando produción, implica que non controlas os 
tempos de produción e de rodaxe, o cal pode ser bastante frustrante. Doutro 
xeito, controlas moito mellor os tempos, as necesidades, rodas co que tes e xa 
está. Tamén produces ou escribes máis en función dos teus medios. Agora 
volvo pensar máis en procesos deste tipo, máis pequenos. 
Agora mesmo vou volver a producir desde un contexto das artes plásticas. 
Tratarei de tirar máis de axudas e subvencións. En paralelo, traballo para a 
televisión en Marrocos nunha serie documental. Antes tiña máis claro, logo de 
Todos vós sodes Capitáns, que quería traballar nun contexto industrial, e agora 
teño máis dúbidas. 
A peaxe é demasiado grande. Non hai peaxe. Hai que saltar o valo sen 
morrer no intento. Non é só o que hai que pagar, tamén son as feridas, e 
despois pregúntaste se vale a pena, o esforzo , a disociación, o ruído (…). 
Teño que saír e deixar o barco encallado e airearme un pouco e a ver se cando 
suba a marea mo levo. Pero son moitos anos de intensidade creativa (…). 
Estou canso de esperar a rodar, de complicarme tanto á hora de construír un 
proxecto. É contraditorio, porque é un paradoxo: fas cine para un día deixar de 
facelo. Véxome, se sigo nestas procuras coas que estou, sen a necesidade de 
facer cine en breve. Paréceme que o cine é proxectarse demasiado, e máis 
ridículo o poñer unha cámara e o filmar. 
Non obstante, a pesar destes cambios nos modelos de produción ou de 
creación, na filmografía de Oliver atópanse motivos recorrentes: 
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Digamos que sen intentar ser moi abstracto, unha volta ás orixes sen moita 
nostalxia. Non é unha volta atrás, é unha continuación e, no meu caso, pasa 
por fundirme definitivamente na natureza e saír da linguaxe, que é o obxectivo 
de todo artista, de todo poeta. De usar as imaxes para ir máis aló delas. 
Ultimamente estiven filmando nesa liña, filmando sen ningún tipo de 
cuestionamento artístico. Estiven filmando aquelas cousas que hai: os amigos, 
as casas, as árbores. 
En canto á relación con outros cineastas galegos, o director apunta ás 
colaboracións puntuais e ás relacións informais como factores decisivos na 
consolidación de vínculos entre os diferentes integrantes deste grupo de 
creadores. 
Con Berto Gracia rodamos e producinlle a película. Con el é moi edificante 
rodar e moi divertido. Son amigo de todos, gústanme os traballos de todos. 
Gústanme moitísimo. Gústame a peli de Xurxo, gústame Arraianos, Costa da 
Morte. Gústame moitísimo Montaña en Sombra. intervín nalgunha que outra 
montaxe. por exemplo, estiven moi preto da de Arraianos. (…) Eu coñezo a 
Berto da facultade e vivín con el en Barcelona. E ao resto vounos coñecendo 
aos poucos. Eu non vivo aquí con eles. A maioría dos creadores envíanme a 
súa película para que a chequees, e é unha rede informal. Ese tipo de rede 
informal é moi positiva. Se dalgún xeito, cos anos, se fortalece, paréceme 
positivo se non se desvirtúan os seus principios. 
(…) O panorama en Galicia paréceme bo, paréceme importante, traballos 
como Arraianos, Costa da Morte ou Vikingland son «pórticos da gloria». Hai un 
patrimonio material e inmaterial moi importante e moi belo. Pero creo que é 
interesante que a relación que temos entre nós vai máis aló dos nosos egos. 
Temos gana de empuxar e colaborar entre todos para impulsalo». 
Respecto á existencia de marcas autorais ou trazos definitorios dentro 
deste grupo de creadores, sinalará a importancia da liberdade á hora de crear, 
e a de facer discursos propios e persoais, sen ataduras, pero convivindo e 
adoptando unha postura vangardista. 
Xa hai un canon, no cine experimental ou no cine máis arriscado. Menos a peli 
de Berto ou a miña, todas as demais responden a un canon. Non é malo, non o 
digo como crítica pero si adiantan. Hai algo moi positivo nelas, incluso 
Vikingland. É que hai un diálogo coa vangarda e eu creo que iso nunca 
sucedeu, polo menos que eu saiba. O que pasa é que non sempre se fai da 
vangarda algo persoal. Imítase o canon da vangarda con elementos novos, 
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máis debidos á latitude onde se filma, pero non se fai da vangarda un xesto 
persoal máis que na peli de Berto, que é un extraterrestre, un bicho, un valente, 
cun salto á piscina. As outras películas son moi medidas e conservadoras. 
Contraditoriamente, a peli de Berto é a primeira que se cumpre a machada 
o guión. O que pasa é que o guión xa é un salto ao baleiro. Hoxe volve ser a 
institución moi estéril, ata hai pouco nunca ninguén se che achegaría a 
animarte tal e como sucedía co momento da Axencia, que te animaban a facer 
a túa película. 
Outro dos elementos que temos apuntados como definitorios é a 
dixitalización. Neste caso, paradoxalmente Oliver fala da redución dos custos 
que se producen no analóxico e rexeita o seu achegamento ao dixital: 
A dixitalización para min foi boa porque abaratou o prezo da miña cámara, 
porque ninguén as merca. A maioría tampouco están filmando en dixital (Berto, 
Anxo Santos, Lois e o seu próximo proxecto, e mais eu). Ao final hai máis 
xente que está facendo as cousas en cine. Hai que ser moi visceral para 
traballar en cine, e esa relación non a teñen todos os realizadores, e tráelles 
pouco en conta facelo nun ou noutro, e se teñen que priorizar prefiren gastar o 
diñeiro noutra cousa. Para min é indispensable. O dixital abúrreme 
enormemente. Non hai viaxe, non hai vibración, o cine deixa de ser unha arte 
de submisión. 
Nun momento en que todos estamos hiperconectados, é interesante a 
relación que establecemos con outros axentes creadores, tanto estatais como 
internacionais. Neste sentido, Laxe sinala a situación persoal coa arte como 
elemento que define enormemente a súa relación con outros creadores, así 
como contexto de creación, que tamén marca moito a aparición destas 
comunidades creadoras. 
Nestes momentos estou nunha época de escepticismo na miña relación 
persoal coa arte, non na importancia da arte ou o seu rol no mundo como 
catalizadora da luz. O estatuto da arte é claro e transcendental, é un dos 
poucos xeitos de enxerir espiritualidade na xente e de que vibre e experimente 
amor, a xente. Pero si na miña relación, na miña necesidade de explicar ou de 
entender algo. Como son máis escéptico, como creo menos no estatuto do 
artista, no meu, non atopo tanta afinidade con outros artistas. Paréceme máis 
fascinante o artista que está en proceso de cambio. Interésame a arte como 
medio ou ferramenta de liberación, non como fin. E hoxe vexo máis ao artista 
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cultivando o síntoma. Proxectándose moito, gozando da disociación e da 
relación egótica coa súa obra. E é normal, e é humano, e convivo con iso, pero 
intento traballalo (…). 
Eu creo que pertencemos a unha xeración, e máis aló de que haxa unhas 
axudas, un respaldo político económico ou o que sexa. Somos unha xeración 
que non nos esperabamos nada, cun escepticismo xa innato. 
Vicente Vázquez 
O traballo de Vicente Vázquez desenvólvese de xeito cooperativo con Usue 
Arrieta a través do colectivo Weareqq, e neste momento con Tractora, onde 
aos dous habería que engadir a Marc Vives a Ainar Elgoibar. A pesar de que 
considera que existe un Novo Cinema Galego, móstrase moi cauto á hora de 
definir as súas características así como tamén da importancia da cuestión local 
neste tipo de cinema: 
Os modos de mirar son procesos particulares de cada persoa, e menos aínda 
que a mirada se poida encasillar en algo relativo a un lugar xeográfico. Non 
creo que a mirada afecte a unha parte dun todo, que a mirada poida funcionar 
como unha anestesia local na que se olviden as outras partes activas que 
están sen anestesiar. En realidade penso que nos procesos nos que intervén a 
imaxe-tempo, interveñen máis a razón, a intuición e a experiencia e a técnica 
como a tecnoloxía empregada. Non é o mesmo unha gravación cunha lente de 
50 que cunha 70/200 . 
En definitiva, creo que pode existir unha vontade, unha acción, unha 
necesidade de mirar o local. Máis que unha mirada local. 
Gústame moito unha frase de Bergson «o mecanismo do noso 
coñecemento común é de natureza cinematográfica». 
Outra cuestión capital respecto desta comunidade é a idea do colectivo 
fronte ás necesidades individuais. Neste sentido, Vicente Vázquez fala desa 
necesidade de ter que acudir a outras persoas para facer cine. Xa que en moi 
poucas ocasións é unha arte que se poida desenvolver de xeito illado. 
Para min a colectividade é algo inherente ao cine, sen ela o cine non podería 
levarse a cabo. Depende do momento e do lugar. O impulso individual creativo, 
sempre necesita doutros para ser executado, require de tecnoloxías, técnicas 
ou mediadores. O que chamas mirada é o produto dunha asociación temporal 
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de todos eles, cada un co seu programa e os seus obxectivos. Un ámbito 
meramente humano sempre depende doutro e da ferramenta (tecnoloxía). As 
grandes producións de Hitchcock necesitaban dun colectivo moi grande para 
levarse a cabo, pero estas á súa vez non serían nada sen Alma Reville, a súa 
muller, e viceversa, Alma non sería tan importante e decisiva para o cine de 
Hitchcock se non contase co feito polo seu marido, e por extensión polos 
demáis e polos medios técnicos empregados. O mesmo ocorre dende figuras 
máis individuais ou independentes coma Jem Cohen. Jem Cohen non podería 
facer nada sen Fugazzi e Fugazzi non tería imaxes salvaxes se non fose por 
Jem Cohen, e coa mesma todos eles non serían como son sen a tecnoloxía do 
16mm ou do Super-8. 
Nesta mesma liña, a dependencia que se xera da tecnoloxía obriga a 
definir o cinema respecto da relación coa industria. Todo filme insértase nun 
contexto industrial, e como tal debe ser definido, así como as relacións que ten 
ese realizador ou realizadora co seu conexto produtivo. 
Claro que existe una relación coa industria, xa que dunha maneira ou outra 
(narrativa ou produtiva) calquera realizadora ou realizador depende desa 
relación. 
A produción de imaxes en movemento adoita a maior parte das veces 
requirir dunha suma importante de obxectos producidos industrialmente, pero 
non só de obxectos, senón de formas de organización do traballo, por exemplo. 
Os materiais obtidos están en gran medida determinados polas calidades 
destes obxectos e formas de organización e polo tanto, destas relacións co 
industrial. De toda a influencia que o industrial ten no cine, as industrias 
cinematográficas, si é que realmente podemos definilas así no noso contexto, 
son as menos acusadas. 
Para Vicente Vázquez o futuro do cinema independente non pasa tanto 
por redefinir a súa relación coa industria, senón que pasa polo espiríto dos 
seus realizadores e a súa sensibilidade respecto do coñecemento e inquietude 
por querer coñecer. 
A maior ameaza ou debilidade é que iste quede sen curiosidade. O peor que 
pode pasar é que se esqueza do desexo de coñecer o que non se sabe. dáme 
a impresión que neste momento se cre saber todo, e para min iso é un 
verdadeira ameaza. 
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E será a necesidade de querer coñecer a que marcará o seu futuro e 
destino. 
Non hai un só cine, hai moitos cines, algúns evolucionan, outros revolucionan, 
outros involucionan, transfórmanse, mutan, apáganse, e outros seguen sempre 
igual, e niso estriba o seu valor. 
Ángel Santos 
Santos é un referente na produción de ficción en Galiza. Unha ficción que se 
afasta dos cánones tradicionais de produción e que aposta pola mirada propia 
e a sinxeleza tanto nos mecanismos narrativos como nos propios medios de 
produción. O seu achegamento ao cinema, nas súas propias palabras, é de 
sempre. Dende cativo acude ao cinema e na etapa universitaria en Santiago de 
Compostela indaga e explora noutras cinematografías e autores. 
A etapa decisiva foi a que vivín a partir da entrada no CECC, en Barcelona. Alí 
atopei o que precisaba nese momento. En Galicia houbo algún indicios que me 
levaron a tomar a decisión: o intercambio de pareceres e vídeos cos 
compañeiros de facultade, algún ciclos de cinema dos que organizaba José 
Luis Losa por aquel entón, ou un decisivo curso de cinema experimental 
comisariado por Alberte Pagán no que puiden ver por primeira vez filmes de 
Mekas ou Brakhage (creo que foi no 1999). 
Para el, que considera o cinema como un aspecto fundamental para 
dotarlle de sentido ao mundo e á vez o seu propio papel no mundo: «Filmar é á 
vez escudo e arma. Protección e reacción. Unha vía de relacionarse co mundo, 
de tratar de vivir». O feito de ter que contar algo non debe pasar por pagar 
unhas ddeterminadas peaxes polo simple desexo de querer contar ou de 
querer facer. 
Neste sentido declara: 
O meu obxectivo agora mesmo é acadar un maior control naqueles proxectos 
máis «grandes» en termos de produción, e achegarme ao xeito de traballar nas 
pezas económicamente máis modestas. 
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En realidade non hai tantas diferenzas pero é inevitable que neses 
proxectos ceda o control de certos aspectos a outras persoas e non é fácil que 
se fagan as cousas como ti as farías. É probable que isto me leve a tratar de 
establecerme como produtor nalgún momento. Tamén me gustaría axudar a 
facer os filmes dalgúns amigos. Pero non teño interese no concepto industrial, 
a miña única vontade é artística, e polo tanto non ten sentido caer nas trampas 
que a «industria» establece. 
Aínda que tamén remarca a incongruencia que ten falar de industria e 
cinema en Galiza, cando os seus puntos de partida e obxectivos finais 
(beneficio económico e arte en si mesma) están tan distantes. 
Habería que poñer en corentena o termo «industria» en Galicia e arredores. 
Asumindo isto, o que sí hai son outros métodos máis «industriais» de traballar 
e que pouco ou nada teñen que ver co «cine» senón co «audiovisual». Do 
mesmo modo que a «industria» ten que ver máis coa economía e a fabricación 
en cadea que coa «autoría, e por tanto coa expresión artística, que é o que 
move aos autores agrupados en torno ás siglas NCG e algúns outros. Aqueles 
desprezan a arte e por tanto este non lles debe ningún respeto.  
O que sí hai son pequenas vías, como sendeiros que ás veces pasan cerca 
uns doutros, o que cruzan os mesmos camiños por un breve traxecto, aínda 
que se dirixan a outros destinos. A tecnoloxía é un mal necesario en moitos 
aspectos do cinematográfico e ás veces isto convérteo nun medio cautivo dos 
medios industriais. 
Neste sentido, para Ángel Santos as principais dificultades que 
atravesarán os cineastas galegos serán dúas: 
Dende o exterior as maiores ameazas poden ser a ignorancia e a 
mediocridade, que en moitos sentidos poden ser determinantes (se por 
exemplo, son as que determinan os modelos que rexen as axudas á creación).  
Dende dentro: Caer na compracencia e esquecerse do espírito crítico. Non 
todo vale. A impaciencia.  
En canto ás debilidades, se unha arte ou un artista asume riscos, ningunha. 
Como dicía Pavese, os erros superficiais non contan, porque son fácilmente 
visibles e por tanto, pódense corrixir (ademais, os propios autores son os 
primeiros en detectalos); os que si importan son os profundos, os erros de base 
que responden a un descoñecemento ou falta de interese pola expresión 
artística. 
Capítulo 5. O cine de non ficción no Novo Cinema Galego (2006-2012) 
 339 
Santos relativiza a importancia da etiqueta. Para el funciona como unha 
forma de acoller a autores e obras que estaban illados nun sistema de 
produción como o galego, e poñelas en valor e en circulación. Propostas todas 
elas contemporáneas, feitas dunha nova concepción de entender o cinema e o 
papel dos cineastas no contexto de produción, non só galego senón inserido 
nun contexto global. 
Como todo, non deixa de ser máis que un xogo, unha proposta. Pero como é 
lóxico, xorde en resposta a un movemento e unha serie de películas que 
estaban aí e outras que se estaban a fraguar. Hai que saber detectar eses 
movementos sísmicos que comezan a relacionar espazos, actividades e 
xentes, antes de que se fagan realmente visibles para o groso da sociedade. E 
iso hai que outorgarllo aos impulsores desa «etiqueta». 
Haberá quen se atope máis a gusto e a quen lle desagrade a etiqueta. Pero 
nin todo o cine galego recente debería considerarse Novo Cinema Galego, nin 
todo o que colle baixo ese paraugas terá o mesmo interese ou calidade. Dende 
o comezo entendeuse a proposta como algo máis aberto e aglutinador que 
exclusivista. Todavía hai que ver o que está por chegar. Hai que ter paciencia. 
Ao meu modo de ver, a característica fundamental ten que ver cunha clara 
vontade de independencia creativa que se reflicte nos modos de produción, 
aínda que dentro do propio Novo Cinema Galego estes sexan bastante 
diversos. E tamén cunha serie de referentes comúns que teñen levado a 
establecer unha vinculación fundamental co feito cinematográfico e a 
contemporaneidade (insisto que en Galicia, sempre primara o concepto do 
audiovisual por riba do cinematográfico, e todavía o groso económico da 
produción continúa nesa liña). Máis aló diso hai unha aposta bastante clara 
polo cine de non ficción e a experimentación formal máis radical, aínda que, 
tamén hai empuxe dende a ficción (como é o meu caso). Creo ademais, que na 
liña do que dicía antes, os integrantes do Novo Cinema Galego e arrededores 
son practicamente a primeira xeración que en Galicia falan dende o cine e 
cunha formación (non me refiero exclusivamente á académica, aínda que 
tamén) cinematográfica rigorosa e contemporánea. 
Máis aló diso, temática e formalmente pódese rastrexar un interese común 
polo concepto da paisaxe, a temporalidade, a idea do desprazamento e a 
búsqueda da identidade e as raíces. 
Como apuntou o propio Ángel Santos anterioremnte, son importantes 
neste momento as relacións informais e a colaboración entre ese grupo de 
creadores que se achegan ao cine como arte, non só para defender o seu 
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traballo, senón tamén como vía de retroalimentación e investigación noutros 
procedementos e formas de indagar e achegarse a un mesmo feito que é o 
cinematográfico. 
Interésanme moitas cousas. Especialmente cómo se traduce a personalidade 
de cada un deses autores no seu traballo; recoñecelos e redescubrilos a partir 
dos seus filmes. Admiro o xeito de filmar de Oliver Laxe, a súa ollada. A 
seriedade do traballo de Eloy Enciso ou Lois Patiño, aínda que penso que o 
mellor deste último aínda está por chegar. Tamén me interesa moito o traballo 
de Ramiro Ledo. Hai unha retroalimentación directa ou indirecta que axuda á 
hora de afirmarse nas propias conviccións. 
Marcos Nine 
Marcos Nine é un dos autores que conxuga a produción persoal co traballo por 
encargo ou de orixe industrial. A pesar de ter formación audiovisual, sinala a 
etapa anterior como unha etapa que marca os seus inicios neste territorio: 
Admiro ós profesores que tiven na escola e no instituto, creo que tiven a sorte 
de estudar nunha época onde se fomentaba que tiveses iniciativa propia. 
Despois marchei, e cando volvín para estudar no Máster de Produción si que 
me serviu para comezar a coñecer xente dentro do sector audiovisual (…). Na 
miña época creo que é algo que xa se impulsaba na escola, e tamén o teu 
entorno o favorecía. Xogabas a crear cousas, a construír, a debuxar, etc. 
Finalmente quedeime co cinema, pero sempre escribín; seguramente se o meu 
traballo fose outro tamén adicaría o meu tempo libre a «crear algo», non sei o 
que, pero algo sairía. 
A pesar de ter recibido en varias ocasións o apoio da Administración 
para producir os seus traballos, Nine apunta á importancia do capital humano e 
ás relacións informais como un dos principais piares para levantar este tipo de 
propostas: 
Tiven a sorte de comezar a traballar moi pronto en distintas produtoras, e iso 
permitiume coñecer a moitos compañeiros, técnicos de todo tipo, xente coa 
que o pasei ben traballando. Esa xente é o principal apoio. Ó mellor mañá se 
produce o colapso total do sector e non volve haber nin un só euro para 
producir nada, pero aínda na peor das situacións sei que me podería xuntar 
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con esa xente, e na medida das nosas posibilidades sacar adiante o que sexa. 
O capital humano é con diferencia o máis importante dos recursos. 
En canto ao panorama actual, Marcos Nine destaca a cantidade e 
variedade da produción cinematográfica feita en Galiza. Para el, se houbese un 
único adxectivo que definise o cinema galego, sería «diverso»: 
Non me encaixa o de facer valoracións do tipo «bo» ou «malo». Creo que 
existe unha peculiaridade en Galicia, que é o alto volume de produción cultural 
en proporción á súa poboación e ó seu territorio. Somos unha especie de 
potencia da creación en tódalas artes. A razón pola que agora estamos a falar 
de cinema e non doutra cousa é porque estamos no momento da 
democratización do medio audiovisual e iso tradúcese nunha efervescencia de 
produción cinematográfica. O noso gran problema é que producimos moito 
máis do que consumimos. 
Cando se lle interroga sobre se existe ou non un Novo Cinema Galego, 
a súa resposta é rotunda: «Si. Na medida en que nos últimos anos existe unha 
corrente que racha co sistema de produción, narración e temáticas máis 
habituais no cinema que se viña facendo en Galicia ata o momento». 
E as cacaracterísticas que ten son as seguintes: 
A autoprodución é un punto clave. Non é que o Novo Cinema Galego teña 
necesariamente que ser autoproducido, pero en gran parte é posible gracias a 
unha emancipación dos autores das empresas produtoras. Esta independencia 
tradúcese de dous xeitos: por un lado os autores sacan adiante proxectos máis 
valentes e atrevidos, por outro transmítese á «industria» a idea de que é 
posible realizar proxectos con características distintas ás convencionais. 
Existen outros elementos comúns, como o emprego sistemático da 
realidade dentro dos filmes. Dá igual que se trate de filmes de ficción que de 
non-ficción, todos os filmes parten do «real» ou incorporan a realidade á propia 
narración. Isto non é que sexa algo novidoso, pode verse ó longo da historia no 
Cine Soviético, no Cine Independente Americano, no Neorrealismo, na 
Nouvelle Vague, no Novo Cine Arxentino, etc, pero marca unha distancia 
enorme con outro tipo de cine para o cal os escenarios son «sets». É algo así 
como o naturalismo contra a prefabricación. 
Outra das características é que a rodaxe é considerada como un proceso en 
si mesmo. Digamos que o Novo Cinema Galego representaría o inferno de 
calquera axudante de dirección ó uso, porque en parte a nosa propia 
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metodoloxía se salta gran parte da planificación previa. O filme vaise 
construíndo nos distintos procesos que o compoñen. Hai un filme concibido a 
partir dunha idea, existe unha transformación desa idea na rodaxe e un novo 
proceso de transformación na montaxe. Incluso nos filmes que non teñen 
rodaxe, como é o caso de Vikingland, o resultado emana de confrontar ó autor 
co material e non dunha idea preconcibida que se queira seguir fielmente. 
Trátase de pensar que o filme ten vida en tódolos seus procesos, e que non se 
pensa nel como un produto que reflicta de forma idéntica a idea orixinal, senón 
como un ente que vai evoluíndo a cada paso. 
Tampouco é doado establecer un listado formal de características, porque 
moitas veces non sabes canto dos filmes é intención e canto é un 
condicionante derivado da propia produción. 
No momento en que se crea a etiqueta Novo Cinema Galego, esta leva 
implícita a idea dun territorio, neste caso o galego, e resalta a importancia que 
teñen os cinemas nacionais na actualidade. Neste sentido, Marcos Nine sinala: 
Hai que diferenciar cinema de cinematografía. Entendo que ten sentido falar da 
cinematografía propia dun territorio, entendida como o conxunto de obras 
realizadas polos autores dese territorio. Outra cousa é que, sendo o cinema 
unha actividade colectiva, poida ser confuso incluíla nunha cinematografía ou 
noutra. O que non ten sentido é considerar a nacionalidade dunha obra pola 
súa produción. Se fixesemos eso coa literatura, por exemplo, veríamos que as 
que consideramos obras cumio da literatura galega serían cubanas, 
venezolanas ou arxentinas. 
Nesta mesma liña apunta cando se lle interroga sobre filmar dende o 
noso territorio: «O de “pinta a túa aldea e será universal” non sei se o dixo 
Tolstoi ou Chagall, pero eu non son quen de contradicilo». 
En canto á relación que mantén este cine coa industria, Marcos Nine 
sinala a importancia de tratar de facer achegamentos e dar viabilidade a estes 
traballos de creación individuais a través dela: 
Nacer nace da ruptura, outra cousa é que teña que ser necesariamente así. 
Creo que os puntos de conexión poden ser ou ben proxectos que sexan 
asumibles pola industria, ou ben autores que poidan ser vistos como valores de 
produción e que por tanto vexan a posibilidade de facer viables os seus 
proxectos dentro dun entorno industrial. De todas formas, para que exista unha 
confluencia, sempre vai haber que facer concesións por tódalas partes, e non 
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me refiro exclusivamente á industria das salas e os flocos de millo. Serve de 
exemplo claro dentro do cinema independente a obra de Lisandro Alonso, que 
non é o mesmo cando se produce el que cando o produce Lluís Miñarro. 
A viabilidade económica é o principal obstáculo que ten este cinema, e 
Nine marca novamente a necesidade de redeseñar ou definir novas vías de 
comercialización e explotación comercial dos filmes: 
Que non se xere unha actividade económica arredor deste cinema. Precisamos 
crear mecanismos de explotación comercial que permitan a súa subsistencia. 
Por desgraza iso non se consegue facendo filmes simplemente, ou tendo 
éxitos puntuais. Precisamos idear un sistema que permita a profesionalización 
do cinema independente, de tal forma que o poidamos facer sostible. E nese 
sentido creo que debemos unir forzas para conseguilo, senón é así estaremos 
xogando permanentemente á ruleta rusa a ver quen é o que cae. 
Neste sentido, reclama o papel activo da Administración Pública á hora 
de deseñar unha política que marque o rumbo do sector audiovisual, en xeral, 
e do cinematográfico, en particular, creando políticas que non só potencien a 
produción, senón que acompañen e fortalezan o resto de fases ás que se 
enfronta calquera produción. 
A Administración Pública debe ser un «árbitro», e quen marque a dirección do 
sector. A Administración Pública non pode estar para contentar a todo o 
mundo, ten que estar para tomar decisións sobre o camiño que debe tomar un 
sector que depende enormemente do investimento público. O que ten que ter 
claro é a diferenza que existe entre unhas producións e outras, e cara a onde 
hai que orientalas. O principal problema que teñen as administracións é o 
estatismo. Non se paran a analizar as peculiaridades e as necesidades de 
cada momento, senón que se limitan a actuar como simples fontes de 
financiamento. Producimos filmes que percorren medio mundo, pero non 
somos capaces de facelos chegar a unha pantalla accesible ó noso veciño do 
lado, e iso ten que ver con que non analizamos as peculiaridades das 
producións e que tratamos obras culturais como se se tratasen de produtos de 
consumo. Precisamos que as administracións colaboren á hora de facer chegar 
as obras que elas mesmas axudan a financiar ó noso público natural. Agora 
parece que isto é algo que demandamos só os ghichiños que facemos cousas 
raras, pero dentro de nada non haberá espazo nas salas nin para os produtos 
de consumo. E en Galicia temos recursos de sobra como para poder chegar ó 
público, desde infraestruturas públicas para crear unha rede alternativa de 
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salas, ata dúas televisións, pero... 
O que non ten sentido é investir tódolos recursos na produción e non adicar 
nin o máis mínimo esforzo no fomento do consumo das obras que producimos 
en Galicia. 
Eses esforzos que se dedican á produción non se producen na 
distribución, polo que Nine denuncia a falta de visibilidade das producións 
galegas en xeral, e das abordadas nesta tese en particular. Sinala a 
desconexión existente entre público e creación: 
Pensando en xente próxima con maior difusión como Lois Patiño, 
consideramos que o seu traballo ten suficiente visibilidade? Estamos nun 
entorno onde a creación e o público están totalmente desconectados, porque 
formamos parte dun sector viciado onde o negocio era a produción e non a 
exhibición. Agora, despois de tantos anos producindo cousas, perdemos todo 
contacto co público, e toca intentar chegar a el; pero iso non se consegue da 
noite para a mañá. 
Nese sentido, o propio autor tivo que xerar coñecementos e habilidades 
non só no terreo da dirección, senón no da produción ou no da distribución, 
para poder crear a súa propia obra. 
Acabei aprendendo a facer case de todo. Podo facer producións unipersoais e 
sigo adicando tempo a seguirme formando. Aprendendo como se usan 
ferramentas, asistindo a cursos, a obradoiros, etc. Teño moitas carencias, pero 
cando chegas a un punto no que podes minimizalo todo ó teu propio tempo, 
todo o que veña a maiores é sumar. 
En canto a se debería mudarse, pois si e non. Ambiciono contar con máis 
recursos, pero son moi cauto en canto a intentar medir que producións podo 
afrontar e cales non. Dicía Josefina Molina que un gran orzamento pode ser a 
tumba de calquera director, e iso é algo que teño moi presente. Intento dar 
pequenos pasos que me axuden a aprender como manexar cada produción. 
Espero estar preparado nalgún momento para afrontar unha produción que 
poida considerse «grande» pero non pode ser algo polo que perda o sono. 
En canto á temática do seu traballo, cando se lle interroga sobre se 
reincide nalgunha sinala que en numerosas:  
Nas artes como forma de expresión. No efímero das cousas. Nas ansias por 
transcender ó tempo. A permanencia. A idea de material. A decadencia. A 
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pegada do tempo nas cousas. A colectividade. A metalinguaxe. O industrial. 
Igual teño que plantexarme falar doutras cousas. 
As referencias que manexa á hora de traballar son do máis variado. Van 
dende a literatura e a pintura, ata o cinema con autores clásicos e outros non 
tan clásicos, e que na súa meirande parte comparten a importancia da montaxe 
para crear a súa obra: 
Teño moitos e moi variados. En canto a cinema se refire, penso que o 
Expresionismo Alemán representa a mellor forma de narrar simplemente con 
imaxes. A montaxe soviética é probablemente a que máis me impactou. Creo 
que Dziga Vertov é un dos máis grandes cineastas que existiron, aínda que no 
seu momento o primeiro filme soviético que me marcou foi Outubro de 
Einsenstein. Sinto que o cineasta que no persoal me marcou máis foi José 
Ernesto Díaz-Noriega (JEDN), porque a raíz do traballo que fixen sobre a súa 
figura a miña forma de entender o cinema cambiou por completo. Empatizo con 
Chris Marker porque sen coñecer unha gran parte da súa obra, no que vin 
recoñezo a idea de cinema desde o material, na que creo e coa que me 
identifico. Admiro e envexo a liberdade de Chris Marker. 
E despois teño moitas referencias literarias, desde os formalistas rusos 
pasando por tódalas grandes novelas distópicas desde Orwell a Huxley, ou o 
cómic, no que considero a Alan Moore un dos grandes narradores 
contemporáneos. 
Supoño que son alguén froito desta época, moi ecléctico nos gustos e con 
moita dificultade para sintetizar de onde che chegan tódalas influencias. Como 
se un mesmo fose un batiburrillo de cousas. Ó final non se trata de cinema. É 
cinema, literatura, música, pintura e cen mil historias máis que estás percibindo 
a diario e das que te acabas nutrindo. Todos somos froito do que absorbemos. 
Marcos Nine sinala a importancia que ten na actualidade a rede para 
contactar e manter certas relacións con creadores tanto de aquí como de fóra. 
Tamén apunta á importancia que teñen os festivais hoxe en día como punto de 
encontro físico para ver e relacionarse con creadores e outras persoas con 
intereses comúns: 
Considero que parte do meu traballo é coñecer o que se está facendo aquí, e 
nese sentido vexo practicamente todo o que se produce ó longo do ano. Con 
cineastas internacionais vou tendo relación, en parte grazas ós festivais que 
hai en Galicia, e en parte por outros festivais ós que acudo fóra. Nalgún caso 
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tamén coñeces a xente grazas ás redes sociais. Non podo dicir que coñeza a 
centos de cineastas de todo o mundo, pero pouco a pouco si que comezo a ter 
relación con xente que está noutros países. 
Non obstante, como apunta Nine, hai unha parte importante que 
diferencia a relación entre os que están aquí e os que están fóra, que son as 
relacións de amizade e informais que acontecen. Relacións que finalmente 
marcarán un coñecemento maior, e a idea de crear tanto lazos persoais como 
afectivos. 
Gústame moito o O quinto evanxeo de Gaspar Hauser de Alberto Gracia, pero 
encántame o que fai Oliver Laxe, Peque Varela, Eloy Domínguez Serén, 
Alberte Pagán... son defensor do Novo Cinema Galego en xeral, e por suposto 
que sinto afinidade cos cineastas que se agrupan baixo a etiqueta, pero tamén 
empatizo co traballo de autores como Xacio Baño, Juan Lesta e Belen 
Montero, Javi Camino (...). 
En canto a como se manifesta, non o sei, supoño que cando estás rodeado 
por xente que fai filmes que che gustan, inconscientemente hai algo que se 
queda en ti e que pode saír no momento menos pensado. Tampouco lle dou 
demasiadas voltas, como non penso en todos eses outros autores que admiro 
e que en certos momentos che sae algo deles do teu traballo. A diferenza é 
que con estes outros te podes ir de cañas de cando en vez. 
Ante un panorama de incerteza económica, Marcos Nine fala da 
importancia de crear polo mero feito de ter algo que contar e que precisa ser 
comunicado, máis aló do comercial ou do valor ou do beneficio económico: 
Ás veces perdémonos falando de institucións, de negocio, de visibilización, 
etc., pero as películas son máis importantes que todo iso. As películas son a 
miña forma de expresarme, son parte de min e son parte da xente coa que me 
vou cruzando polo camiño. Pode ser que nalgún momento canses, ou pode ser 
que nalgunha circunstancia vital te vexas obrigado a facer outras cousas que 
che impidan facer filmes polo que sexa, pero non concibo o cinema como un 
simple traballo ou como unha forma de facer carreira ou de facer nome. 
Entendo o cinema como unha parte de min e da miña vida, e iso non se 
abandona. Chegará un momento que todo o que teño filmado sexa inabarcable 
porque, mellores, peores, fago cousas constantemente. Pero todo iso significa 
algo. É como gardar nunha caixiña un anaco de tempo. Moito dese tempo 
perderase, pero haberá outro que se quede aí e que sirva para quen veña. 
Poderá ver un cachiño do que foi. 
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Xurxo Chirro 
Xurxo é un dos autores máis prolíficos desta vaga de creadores. Para el, na 
actualidade Galiza está a vivir un dos momentos máis efervescentes da súa 
breve historia. 
Chirro, que traballa dende a autoxestión, amosa certas constantes no 
seu traballo: a memoria, a súa fraxilidade, as súas lecturas, o valor do 
documento, o seu diálogo coa historia… En canto aos seus referentes, traballa 
con fontes moi variadas, que teñen no ámbito cinematográfico o punto en 
común do modo de produción: 
Os meus referentes son amplos e procedentes de distintos campos: literatura, 
arte, música… Os meus proxectos técense con estas fontes e ás veces algún 
dos referentes ten máis protagonismo que outro. Sobre os referentes 
cinematográficos, interésanme todos aqueles que teñen modelos de produción 
parecidos aos meus. 
E certamente así é, pois o seu referente cinematográfico na creación 
galega sen dúbida ningunha é Alberte Pagán. 
Mais isto significa que amplifico unha rede de vinculacións que van desde o 
cinema experimental, contemplativo político, estrutural, estendido... El é o meu 
modelo a seguir pola súa traxectoria, pola súa maneira de facer as cousas, 
pola súa implicación política, polo risco dos seus filmes, pola súa cinefilia e 
pola súa disposición de acompañar a creación coa investigación. 
Este amplo abano de referencias son á súa vez traspasados aos seus 
filmes, polo que o espectador adquire un papel protagonista: «É o autor final da 
película. Quen pecha o filme. A miña misión facendo o filme é situalo nun 
camiño onde o movemento do espectador o leva a descubrir cousas 
insospeitadas». 
Chirro é un dos impulsores da etiqueta Novo Cinema Galego, e ademais 
de creador foi colaborador de Manolo González no deseño da política 
audiovisual da Axencia Audiovisual Galega. Para el, o momento actual é 
definido pola renovación do panorama: 
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É unha manifestación artística que en Galicia sempre alcanzou maior 
importancia por medio de persoas illadas. Actualmente vive o seu momento 
máis relevante trenzado por unha serie de creadores que lle deron a volta aos 
esquemas que tradicionalmente intentou fixar a industria, con evidente fracaso. 
Respecto a se existe ou non o Novo Cinema Galego e as súas 
características definitorias, considera que: 
Existe unha realidade creativa que se asemella aos novos cinemas modernos 
dos anos sesenta e setenta, onde se gravitou arredor dunha política 
audiovisual moi acertada, nucleada na vida e a herdanza dun organismo da 
Administración como foi a Axencia Audiovisual Galega (…). Existe unha gran 
variedade de propostas, mais se pode aplicar un común denominador. Ao 
respecto da produción, as axudas da Administración que promoveu parte desta 
produción e certo magma creativo. Malia todo, os orzamentos son moi baixos, 
mais as carencias arráxanse con moita intelixencia. Esta emerxencia viuse 
favorecida por un contexto onde as novas tecnoloxías democratizaron a 
creación. 
Tendo en conta o discurso, son propostas moi cinéfilas con gran reflexión 
sobre o medio, evidénciase o artificio e a mirada, e hai unha gran 
referencialidade a cineastas de todo o mundo. Isto materializase en propostas 
contemplativas e libres. O proceso de creación deixa rastros na materialización 
do proxecto. O espazo xoga un papel moi importante, é onde se intenta 
establecer un diálogo cos membros da comunidade que o habitan. Finalmente 
recórrese a moitos elementos de humor e retranca espallados polas imaxes. 
En moitos casos a produción vén vencellada á idea dos cines nacionais. 
Xurxo esclarece a importancia que ten a política e de que forma pode esta 
determinar a produción ou non de determinada obra: 
Falar de cinemas nacionais ten sentido á hora de falar da produción, da 
dispoñibilidade de medios de produción. É unha visión marxista necesaria. 
Malia facer discursos globalizados, as políticas de produción e promoción fanse 
dunha maneira local. Hai fondos europeos, laboratorios, axudas, mercados… 
mais o detonante do Novo Cinema Galego foi unha política local. 
E, ao igual que unha política pode determinar a produción dun país, a 
idiosincrasia do mesmo reflíctese dalgún xeito na obra do creador: 
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Toda creación está influenciada pola experiencia do creador. Durante ese 
background vaise aprovisionando de sensibilidades propias, de como afrontar o 
territorio onde vive. Esta mirada incluso se fai patente cando se afrontan 
proxectos noutras latitudes. A mirada local galega caracterízase por unha gran 
sensibilidade á hora de abordar a natureza. Un panteísmo que xorde grazas á 
mestura entre duración e encadre. Un tempo que repercute na reflexión da 
natureza das imaxes (…). Para min a realidade máis próxima é altamente 
inspiradora. E sobre a singularidade galega destacaría a parafernalia barroca, 
a teatralidade, a oralidade, a vivencia do espazo, o engano, a retranca, as 
tradicións, os mitos… 
Nese sentido, sempre se fala dun traballo colectivo, aínda que o certo é 
que os filmes son moi distintos entre si, e mesmo os propios creadores teñen 
puntos de partida totalmente diferentes. 
Grazas a unha excelente política audiovisual deuse o perfecto caldo de cultivo 
para que os creadores que desexaran materializar os seus proxectos puideran 
facelo. Con estas premisas viron a luz moitos creadores que compartían 
modelos de produción, equipos técnicos, ideas, plantexamentos, referencias, 
amizades… A falta de apoio da Administración e da industria fixo que se 
intentase mitigar esta orfandade estreitando ligazóns. Isto é determinante para 
certificar que o Novo Cinema Galego é algo real. 
Un cinema que el mesmo cualifica como non industrial, xa que todas as 
tentativas por achegar posturas foron erradas: 
Houbo intentos, mais todos fracasaron porque consistían en castrar a liberdade 
creadora dos autores. Isto produciuse porque non houbo cambio xeracional 
entre os produtores. Hai certos produtores que pretenden neste cinema, mais 
as dinámicas consensuadas pola industria encamíñanas cara o fracaso. 
Esta dependencia da subvención pública e a falta dun respaldo industrial 
ou financeiro, fan que este cinema sexa moi feble e xere unhas estruturas moi 
pouco estables: 
Pois están supeditados á política audiovisual que as viu nacer. Estas foron 
altamente recortadas, polo que a supervivencia deste cinema está en serio 
perigo. Prolongarase segundo o impulso que podan dar os cineastas cos seus 
filmes (…). Aqueles que sexan máis polivalentes manteranse facendo cousas. 
Aqueles que mesturen nos seus proxectos cinema, museo, televisión, 
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didáctica… poderán seguir facendo cousas. Os outros adicaranse a actividades 
máis crematísticas para poder sobrevivir. 
Xurxo Chirro traballa dende a máis pura independencia, cunha única 
axuda recibida para a produción dunha curtametraxe por parte da AGADIC. As 
súas palabras respecto do papel da Administración son moi claras: 
Todo debe comezar pola sensibilidade cara este tipo de cinema. Sobre esta 
base poderanse deseñar todo tipo de actuacións determinantes da política. 
Actualmente non existe esa sensibilidade necesaria, polo que a política 
audiovisual do actual goberno está lonxe de facer efecto. 
Fronte a esta dependencia da axuda pública existen outras alternativas 
por onde transitan moitos dos creadores para desenvolver o seu traballo: 
O meu modelo de produción é basicamente autoxestionado. Isto significa que 
teño menos medios, mais que busco a maneira de facer as cousas doutro xeito 
que non me requira moito custo. Desta maneira o tempo e os ritmos de 
materialización dos proxectos son totalmente distintos, xa que non están 
suxeitos a ningún prazo ou limitados polas dinámicas industriais. 
Pela del Álamo 
Director do Curtocircuíto - Festival Internacional de Curtametraxes de Santiago 
de Compostela. O seu traballo de referencia no cine de non ficción, N-VI é un 
exemplo de obra de transición entre o modelo instaurado polo Máster de 
Documental da Universitat Pompeu Fabra e as propostas de carácter máis 
aberto e experimental que xorden en Galiza nos últimos anos. Non obstante, os 
seus comezos no documental vincúlanse coa realización de La cuarta pista e, 
posteriormente, co estudo do Máster en Barcelona, coincidindo co despegue 
das novas fórmulas documentais no estado español. 
No dous mil seis cando xa levaba uns cinco anos ou catro no audiovisual, aí 
atopei un camiño no que me sentía no meu sitio: podía satisfacer aquelas ideas 
que tiña de pequeno, aquelas ansias que tiña de ser xornalista, explorador, 
porque para min o cine documental é un medio ao fin e ao cabo. A min o que 
me interesa é explorar o mundo tanto como explorarme a min mesmo (...) Para 
min o documental ten que ver con iso, coa busca, con adentrarse en territorios 
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descoñecidos, porque ao final unha viaxe externa sempre implica unha viaxe 
interna, vehiculízao, a viaxe externa vehiculiza a viaxe interna. Aí descubrín 
unha vía para ser feliz, que era facendo películas documentais. 
Tras este paso por Barcelona e o descubrimento de novas formas tanto 
de produción como de achegamento á realidade, na volta a Galiza Del Álamo 
afirma que, se houbo un punto de inflexión en Galiza, este vén marcado pola 
aparición da Axencia Audiovisual Galega: 
Por un lado se comezaron a valorar proxectos fóra da industria que non 
seguían os estándares da convención comercial, e ademais houbo unha 
conciencia de que a canteira é a canteira, e de que hai que mirar á xente nova 
e que hai que ser curioso e mirar ás persoas que quizáis todavía non teñen 
cousas destacables pero que teñen a posibilidade e o ánimo de facelas (..) Coa 
Axencia, de repente, en vez de ser os cineastas, os directores que se teñen 
que adecuar ao tipo de axuda, de repente, por primeira vez son as axudas as 
que se adaptan á realidade. As persoas que deseñan e idean todas as axudas 
son conscientes de cal é o panorama cinematográfico en Galicia e fan unhas 
axudas Ad Hoc (…) E así pasou que se apuntou ao carro, no mellor dos 
sentidos, xente que non está no audiovisual de entrada pero que se deu conta 
de que o audiovisual non era só unha película para TVG se non que podía ser 
un proxecto un pouco más etéreo, un pouco máis experimental que é cercano 
ao videoarte e que aquí tamén ten cabida. Entón, (…) a Axencia fixo a páxina 
que se converteu nun vértice, porque puña enriba da mesa todo o que existía, 
quen estábamos, quen éramos, (…) daba unha sensación de transparencia por 
un lado e, por outro, de estar todos nun mesmo barco, todos pertencemos a un 
mesmo momento (…). De repente a Administración éranos útil e iso é algo que 
nunca ocorrera. A administración non estaba conectada coa xente nova (…). 
Tiña unha implicación coa realidade. Había un traballo e un esforzo por 
conectar cos directores e iso é esencial. 
Ao ser interrogado sobre esa comunidade de creadores que xurdiu ao 
abeiro da Axencia Audiovisual Galega, o realizador apunta as seguintes 
características: 
Son películas que están feitas dende a convicción, a necesidade, un amor ao 
cine, son películas artísticas. Teñen unha vocación de explorar. Ademais son 
películas que implican a poucas persoas e, polo tanto, os procesos, os 
desenvolvementos dos filmes soen ser procesos creativos moi persoais (…). 
Logo serán películas que se farán de forma máis artesanal ou industrial, 
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depende da cantidade de diñeiro e o financiamento que teñan, pero non deixan 
de ser películas que están pensadas de entrada sen ter un éxito (...). Coido que 
hai unha mirada común. Creo que entre películas como N-VI, Arraianos, París 
#1, Costa da Morte atopo certo lugar común nos contidos, na relación coas 
persoas e a paisaxe, xa sei que isto é moi amplo e pode estar en case calquera 
película (...). Hai certos lugares comúns, insisto en que despois cada un o 
saiba máis ou menos representar con destreza. Son elementos comúns que 
detectamos a posteriori, non é que traballemos cuns elementos comúns ou 
unhas conviccións acordadas, unha vez os filmes están feitos detectamos 
elementos comúns e iso é máis importante porque é máis natural e 
espontáneo. Ao fin e ao cabo somos todos directores cunha idade máis ou 
menos parecida, nun contexto determinado, e atopamos o interese en cousas 
parecidas. 
Posteriormente, o realizador engadirá un matiz de quen forma parte 
deste movemento adscrito principalmente aos directores. El considera moi 
importante abrilo a moitas máis persoas que traballan dende diferentes ámbitos 
e que aportan visibilidade e entidade á comunidade. 
Para min hai unha cuestión que é moi importante no Novo Cinema Galego e en 
calquera outro lugar, non só ten que haber directores. Ten que haber 
produtores, axentes culturais que poñan en valor ese potencial creativo, porque 
se só houbese directores seguiríamos dispersos e seríamos individualistas e 
algúns quedarían entre nós, e algún participaría no proxecto de outro, pero non 
traballaríamos tanto a visibilidade e o proxecto de cara ao exterior, aos 
festivais, ás institucións... e que haxa críticos, xente especializada en prensa 
como Víctor Paz que fai unha revista con Vilarmeá, a xente do Cineclube 
Compostela que están dando visibilidade a traballos de autores non comerciais 
e que están aí, Martin Pawley, Ángel Rueda montando o (S8) xerando un punto 
de encontro arrededor do cine experimental, Anxo e Sara que son xente que 
xeran o Play-doc. Eu creo que nós mesmos, que estamos aprendendo, vimos 
que se nos está a recoñecer en conxunto, máis aló da sorte de cada director. 
Pero en conxunto se está a recoñecer o que está sucedendo en Galicia e 
dende que houbo un recoñecemento externo pouco a pouco nos estamos 
unindo (...). A conciencia de ser (...) é das poucas veces que ten repercusión 
internacional e que hai un recoñecemento potente fóra por parte de 
institucións, iso nunca ocorrera antes en Galicia e iso é moi importante, porque 
iso é o que ao fin e ao cabo te refrenda nas institucións, que non teñen ningún 
interese por defecto cara nós. 
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Pela del Álamo considera que outra das características propias é o lugar 
de orixe, pero que este é un dos puntos que máis controversia xera e causa. 
Hai un elemento moi importante, que é Galicia, como un lugar no que vivimos, 
lugar que habitamos e dende o que creamos e que, polo tanto, compartimos 
máis cousas que as festas e despois está a galeguidade dalgunhas das 
películas, ou a pretendida galeguidade dalgúns dos filmes, e aí hai un 
compoñente ideolóxico político co que eu discrepo porque son un 
desarraigado. 
Para mín, a idea de Galicia é máis algo pretendido polos ideólogos do Novo 
Cinema Galego que unha preocupación dos directores, e de selo é impostado, 
(…) en realidade temos moitos unha vinculación coa nosa terra, o lugar do que 
somos, unha conciencia con todo o que nos inculcaron co patrón cultural que 
somos galegos e producimos dende aquí e, por suposto, un respecto absoluto 
a Galicia que é de onde somos. Para min ten que ver con algo orgánico, coa 
nosa realidade, non ten que ver con bandeiras nin con discursos políticos. A 
min dáme igual que haxa unha fronteira que vai dende Ribadeo ata Zamora e A 
Guarda, para min Galicia existe máis alá disto. 
Este tema é moi peliagudo porque non podes utilizar o cinema galego para 
facer nación, si país. E iso é unha das cousas polas que ás veces non me 
sentín nalgún momento identificado co Novo Cinema Galego. 
Non obstante, si coida que o máis interesante é a conexión que existe 
como grupo e como creadores que habitan e comparten inquietudes nun 
momento dado. 
É habitar un lugar común e compartir cousas, é dicir, es parte de algo cando o 
compartes, é así de sinxelo. Esa é a etimoloxía da palabra. E cando 
compartes? Cando tes experiencias comúns, cando tes motivacións e metas 
comúns. Iso ten que ver dende onde producimos e que tipo de películas 
facemos e compartimos espazos (…). Eu ás veces síntome desconectado do 
sector audiovisual, síntome máis conectado con amigos, con artistas plásticos 
que con moitos excompañeiros. 
pesar de existir pouca conexión a nivel persoal con outros traballadores do 
sector cinematográfico, cando se trata a relación da industria con este cine de 
carácter autoral, o realizador amosa claramente a posibilidade de zonas de 
confluencia, pero no panorma actual de Galiza resulta moi complexo. 
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A industria e a creación, dende o meu punto de vista, non están reñidas. 
Evidentemente, os extremos opostos de ambas están en posicións opostas. 
Nunca vas facer industria cunha película de arte, pero eu si que creo que a 
industria non está reñida por definición coa cultura e coa creación. Si que creo 
que debe haber formulacións diferenciadas para financialo e que deben ter 
estatus diferentes porque, entre outras cousas, a Constitución Española non di 
que hai que apoiar a industria e si que hai que apoiar a cultura e o creacional; 
ten que ver coa cultura e falo da cultura no sentido máis amplo. Non falo das 
artes escénicas, cinematográficas, literarias, etc. Falo da cultura en canto a 
contido e do que se nutre e que xera. A cultura en sentido antropolóxico, ao 
final as películas son parte desa cultura e non se pode negar, non se pode 
obviar, e eu creo que a industria pode estar apoiada pero ser diferentes 
estratexias porque son diferentes. Cal é a marxe entre unha película industrial 
e unha creacional? Eu creo que é moi difuso, por iso é moi difícil separar dous 
tipos de cinema e, polo tanto, marcar dúas liñas de axuda diferentes, porque é 
moi distinto (...). Eu porque son unha persoa conciliadora por natureza creo 
que hai puntos de encontro moi interesantes. Tamén teño claro que un director 
ten que saber que está a facer, non podes pretender agradar a todos. Non 
podes pretender estar facendo unha película persoal cunha linguaxe propia e, 
á súa vez, pretender gustar a todo o mundo e conseguir estar en salas e 
conseguir estar en circuíto. Pensa nunha cousa ou pensa na outra e, 
xeralmente, os directores que van a salas, que van a ese percorrido teñen a 
sensación de que están sendo libres e de que están facendo a obra que 
queren e si que é certo, pero o seu desenvolvemento creativo está 
enclaustrado nunhas convencións formais que son os proxectos que vemos 
todos. Non son autores que están traballando dende o coñecemento, dende a 
ruptura e a volta de torna, traballan dende a convención. 
Esta falta de industrialización por parte deste cine máis arriscado, xunto 
cunha intelectualización do discurso, son para Pela del Álamo as principais 
debilidades. 
En canto á necesidade de experimentar, eu creo que o interesante é chegar á 
máxima expresión da túa caligrafía persoal. Creo que o importante é a túa 
mirada, conseguir traballar cos dispositivos e coas linguaxes nos que ti máis te 
recoñeces. Creo que a experimentación pola experimentación ao final é unha 
impostura. Creo que a experimentación sae de forma orgánica. Se ti, de forma 
orgánica, as linguaxes, os códigos que empregas son novedosos, propoñen 
algo distinto tanto no contido como na forma, xeran algo novo ou xeran unha 
ruptura coas convencións, é marabilloso porque estás abrindo un camiño. A 
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pseudointelectualización o hiperdiscursivismo paréceme algo do que hai que 
escapar sempre (…). Eu digo que no Novo Cinema Galego aínda se arrastran 
certos complexos e preténdese ser ou esíxese ser excesivamente diferente ou 
experimental pola necesidade de diferenciarse ou de chamar a atención. Creo 
que fai falta un proceso de madurez. Hai que traballar a autenticidade, non a 
diferenciación. Hai que recoñecer o xenuíno, o auténtico, non traballar 
directamente en conceptos como a posmodernidade ou o experimental porque 
entón xa estamos intelectualizando o cine, e para min o cine ten que ser algo 
orgánico, algo máis real. E eu creo que aquí se peca diso, hai certo infatilismo 
(…) cando falamos de vender as películas e queremos xeralizar para tratar de 
vender unha etiqueta ou unha marca e querer transcender as fronteiras, eu 
vexo que aí vésenos que somos un pouco inexpertos. A conciencia que temos 
nós mesmos sobre o que está ocorrendo en Galicia, ás veces, nós nos 
sobrevaloramos un pouco co que sucede, está ben poñelo en valor e estar 
orgullosos do que facemos, pero non vale todo. 
Pablo Cayuela 
A valoración feita por Cayuela sobre o cinema feito en Galiza no período 
comprendido entre 2006 e 2012 vén definida pola fenda aberta en canto á 
existencia e visibilización doutro modo de produción que non é o habitual ao 
que se viña desenvolvendo en Galiza ou que copaba a atención no noso país: 
Modos de produción que rachan co modelo dominante inmediatamente 
anterior, anquilosado nunha concepción do industrial que veu acompañada do 
conservadurismo formal e narrativo máis abafante ou a xerarquización da 
imaxe por valores exclusivamente técnico-tecnolóxicos, herdados do 
liberalismo. Neste contexto, é moi salientábel a entrada e certa consolidación 
no campo, a partir deses anos, dun cinema desprexuizado, moito máis 
atrevido, heteroxéneo e historicamente consciente do que as producións 
previas. Aparentemente disposto, cando menos, a concederlle á imaxe pobre 
pleno dereito como portadora de pensamento. Refírome en calquera caso a 
tendencias xerais que non son prescritivas para todos os filmes, claro está, e 
que atenden só a unha mudanza no status da imaxe derivada do conxunto de 
circunstancias que, se cadra, influíron de maneira determinante na 
conceptualización crítica desta nova etapa. 
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Ante a pregunta de se considera que existe un Novo Cinema Galego, fai 
unha análise moi esclarecedora do que implica o uso dunha etiqueta: 
Considero que duns anos a esta parte confluíron, como dicía antes, unha serie 
de condicionantes que mudaron en parte o panorama cinematográfico galego. 
Por unha banda, o acceso a tecnoloxías de gravación e edición más 
asequíbeis, ou a tímida implantación de estudos formais relacionados coa 
imaxe en movemento. Pola outra, o crecente número de filmes de todos os 
tipos e épocas que inzan a rede e que conectou a moita xente nova con 
xéneros, tendencias, narracións, formas, cinematografías propias e alleas, 
presentes ou pasadas, que até hai ben pouco eran invisíbeis e inaccesíbeis 
para quen non vivira nunha cidade cunha rede medianamente estábel de 
cineclubes, salas privadas ou filmotecas. Malia os evidentes riscos de bulimia 
acrítica, semellante arquivo ao alcance da man tamén tivo un rol moi 
importante na (auto)formación de toda unha xeración de novos cineastas. 
Mais todo isto é común a moitas outras cinematografías, e non sei se 
abonda para establecer unha etiqueta tan rotunda como Novo Cinema Galego, 
ou polo menos facer dela unha etiqueta útil á historiografía para detectar 
movementos singulares nun determinado campo. Na conformación desa 
singularidade cumpriría, daquela, engadir aos tres factores anteriores a 
activación en Galicia, durante a última década, dunha serie de axudas públicas 
que souberon entender e amparar producións máis precarias que até o 
momento dependían exclusivamente do voluntarismo e da capacidade de 
autoxestión de cada cineasta. A introdución das persoas físicas (en detrimento 
das xurídicas) como primeiras receptoras das Axudas de Talento, por caso, fixo 
que en moi pouco tempo apareceran un bo número de novos filmes e novos 
realizadores que amais se viron acompañados por un notábel éxito no mercado 
internacional de exhibición. Entendo que foi isto o que Acto de Primavera (o 
blog que naceu da man de Martin Pawley, Xurxo Chirro e José Manuel Sande) 
quixo reivindicar e promover cando ideou esta etiqueta co gallo da estrea de 
Todos vós sodes capitáns no Festival de Cannes do ano 2010. Mais o cinema 
ao que facía referencia presentaba tal disparidade (formal, temática, ideolóxica) 
entre os seus filmes que, na miña opinión, dificilmente daba conta dunha 
dinámica común a todos eles. Coido, antes ben, que se trata dunha etiqueta 
que quixo provocar unha realidade antes que describir aquela existente. E en 
certa maneira tivo éxito, posto que co paso dos anos conseguiu que o que non 
eran máis ca realizadores con escaso contacto entre si, con orixes e discursos 
moi diversos, se sentiran recoñecidos e reivindicados baixo o seu paraugas e, 
aos poucos, comezaran a encontrarse, coñecerse e colaborar. Neste aspecto 
foi vital a consolidación dalgúns foros de exhibición como o Play-Doc, o (S8) ou 
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o Curtocircuíto, onde se sucederon numerosos encontros nos últimos anos que 
serviron para fornecer dun sentido de pertenza ao grupo de cineastas apelados 
por esta etiqueta. 
Como apunta Cayuela, ese coñecemento da realidade doutros 
creadores que traballan nun mesmo territorio e con inquedanzas bastantes 
semellantes, a pesar de que as manifestacións finais a través das obras 
producidas sexan moi diferentes, axuda a conformar a idea dun grupo que 
vería definido, segundo este cineasta, polas seguintes características: 
A precariedade de partida, por desgraza, é con certeza un dos seus trazos 
máis definitorios, máxime cando a aparición do Novo Cinema Galego como 
categoría crítica quixo precisamente reivindicar e atraer a mirada sobre unha 
serie de producións financiadas con axudas minúsculas e que, porén, estaban 
a se posicionar en festivais internacionais de prestixio como Cannes ou 
Locarno. Pero digo isto sabendo que a precariedade non debera ser nunca 
unha marca de nada, e que aquí a considero só unha cuestión conxuntural dos 
seus inicios que cómpre non confundir cunha condición sine qua non dos seus 
títulos. A nosa actual Administración, e tantas outras anteriores, é a primeira 
interesada en relacionar falta de recursos e conceptos tan mistificados como 
orixinalidade ou liberdade formal, unha falacia recorrente para non dar apoio 
público ao sector. 
Canto ás súas características formais ou temáticas, como dicía, paréceme 
un grupo ben pouco homoxéneo. Pódese anotar, se cadra, que son poucos os 
seus filmes de ficción (no sentido convencional do termo) e que mantén certa 
continuidade co cinema anterior ao non lle conceder case ningún espazo á 
representación das urbes galegas (e exclúo aquí os casos nos que estas son 
empregadas como decorado monumental, como era habitual no cinema dos 
anos noventa, posto que non é aí onde se atopa a vida). Case ao contrario, hai 
unha forte tendencia a rexistrar o rural, mais, ao meu ver, escorada en exceso 
cara a unha visión esencialista da súa paisaxe e estrutura produtiva. 
Nese sentido cómpre matizar a idea de ata que punto ten sentido falar 
da existencia dos cinemas nacionais en pleno século XXI, que en moitas 
ocasións se vincula coas olladas locais ou os dicursos creados dende unha 
realidade ou un espazo xeográfico concreto: 
O termo «nación» non foi empregado de maneira unívoca ao longo dos séculos 
XIX e XX, probabelmente a época histórica onde máis peso acadou, e no que 
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respecta á súa relación co cinema os diversos proxectos nacionais diferiron 
notabelmente na función que lle concederon. Desde a súa inclusión como 
ferramenta (unha máis) dos procesos de emancipación e descolonización 
(caso dos cinemas latinoamericanos e africanos durante os anos sesenta-
setenta) até o seu papel mistificador e propagandístico en réximes fascistas. 
Na actualidade, coido que a meirande parte das cinematografías nacionais son 
alleas a ambos polos, e simplemente se catalogan como tales por estritas 
cuestións de mercado e da súa necesidade de vender periodicamente 
tendencias, produtos exclusivos e diferenciados, novos exotismos… 
No noso caso, penso que o Novo Cinema Galego funciona máis como 
marca lexitimadora no mercado internacional que como expresión e defensa de 
determinadas particularidades do noso país, aínda que son procesos 
compatíbeis e en certa maneira interdependentes, que tamén activan 
mecanismos de protección no ámbito laboral e cultural. 
Digamos entón que hai cinemas nacionais que souberon manter unha 
reivindicación lexítima, non cousificada, da súa cultura (ou máis ben, dos 
dereitos dos axentes desa cultura) e atoparon unhas formas específicas de 
expresión visual, pero persoalmente non coñezo a fondo ningunha 
cinematografía nacional como para arriscar unha valoración sobre o seu 
sentido emancipador (pois calquera outro non debera interesarnos en 
absoluto). Se cadra o cinema portugués actual é o único exemplo cercano que 
se me ocorre no que se dá esa preocupación colectiva por dar a coñecer sen 
simplificacións a súa historia recente, ao tempo que se vale dunha tradición 
cultural propia sen caer en esencialismos de corte nacional. 
Nesta mesma liña, sobre a importancia que ten a revisión de momentos 
históricos, Cayuela amosa o interese que certas películas lle teñen espertado 
ao abrir procesos de pescuda e indagación sobre temas do noso e a creación 
de discursos locais:Considero que en Galicia se prestou recentemente máis atención a 
algunhas problemáticas propias que até o de agora non tiñan ningunha 
centralidade na nosa cinematografía. Concretamente, penso que as achegas 
máis valiosas neste sentido foron os discursos arredor da emigración que 
articularon filmes como Bs. As. ou Vikingland. É isto importante? Nos casos 
anteriores si, sen dúbida, e tendo a pensar que, en termos xerais, sempre é 
unha riqueza mantermos unha ollada propia, sempre que saiba percibir os 
procesos e contradicións que atravesan a realidade, que nunca é algo 
inmutábel. 
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Respecto a se estamos ante un impulso colectivo ou unhas necesidades 
individuais, fala de como neste caso se deu o colectivo a partir desas 
necesidades individuais: 
Toda persoa ten necesidades creativas, sexa cineasta, condutor de autobuses 
ou leñador. E se unha sociedade decide facilitar minimamente os medios para 
facer un filme, é inevitábel que xurdan axiña persoas que o fagan. Antes 
falamos das posibilidades abertas nun determinado momento para realizar un 
filme en Galicia, e o resultado desa política pública (moi incipiente e inestábel, 
certo é) en combinación con outros factores como a formación. Nunha segunda 
fase, non ben saíron á luz un determinado número de filmes que demostraron 
non precisar de grandes equipos para a súa realización, entón si que podemos 
falar dun impulso que animou a moita xente a experimentar neste campo. 
En canto á relación coa industria, Pablo Cayuela sinala como, aínda que 
sexa noutros circuítos, este tipo de obras responden en certo modo a unha 
dinámica industrial, especializada, pero tamén a un modelo capitalista onde, ao 
final, pode enxerirse unha dinámica de demanda e satisfacción da mesma: 
Penso que o cinema galego mudou a medida que fixo máis amplo o seu abano 
de referentes. Isto supuxo algunhas diferenzas notábeis co modelo industrial 
das tres últimas décadas, pero creo que na escala narrativa a mudanza non foi 
tan forte como na produtiva. Mudamos os modelos nos que nos fixamos, pero 
aínda somos presa dun forte formalismo ás veces baseado unicamente na 
mímese, no capital simbólico adxudicado polos festivais de prestixio a 
determinados dispositivos. E si que creo que existe unha forte relación coa 
industria, o que pasa é que cambiamos as salas comerciais polos festivais 
como foros para dar saída aos nosos traballos. Iso, nestes momentos, facilita a 
súa difusión, pero tamén acaba por crear produtos moi formateados e 
dependentes desas ventás de exhibición, tan caprichosas como calquera outro 
mercado. Non creo que teñamos que rachar coa industria, senón fomentar 
unha industria pública de exhibición que até o de agora tampouco tivo cabida, 
agás honrosas excepcións, nin en Galicia nin no resto do Estado. 
Desa falta de espazos de distribución virán as maiores eivas destas 
propostas cinematográficas. Cayuela propón na mesma liña que apuntaba Eloy 
Enciso, isto é, abrir os espazos ao novo público e tratar de evitar que estes 
sexan vistos como entornos elitistas e exclusivos: 
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Continuando co anterior, os principais problemas que atopo son a falta de 
pantallas onde estabelecer un contacto cun público non especializado que faga 
madurar os traballos futuros e fomentar o sentido crítico dos espectadores, ao 
teren acceso a unha oferta de títulos máis diversa. Tamén, obviamente, a 
absoluta precarización dos traballadores do cinema en todas as fases do seu 
sistema produtivo ou o abandono xeneralizado dunha política cultural rigorosa 
que sexa quen de solventar a desregularización laboral, a falta de pantallas 
públicas e o escaso investimento en pequenas producións. 
Pablo Cayuela destaca, ao igual que outros, a formación non regrada 
como a base principal para desenvolver a súa cinefilia e o seu traballo, a 
discusión e visionado de filmes a través do Cineclube Compostela, así como a 
asistencia a festivais para achegarse a aquelas obras e autores que se moven 
por estes circuítos: 
Os meus estudos formais recibinos fóra, en Catalunya (…). O pouco que sei, 
aprendino logo no traballo ou de forma autodidacta. 
Porén, a formación máis sólida que recibín, cando menos na escala teórica, 
si que foi en Galicia (ou veu de alí porque durante un tempo aínda residía en 
Catalunya) a través das compañeiras do Cineclube de Compostela, coas que 
durante anos vin e discutín todo tipo de filmes dos que procurei aprender todo 
o que puiden. Máis tarde, xa instalado en Galicia, participei no Cineclube 
programando e organizando actividades relacionadas co cinema, das que 
penso que tamén tirei moito proveito. E finalmente, a feliz aparición do (S8) e a 
consolidación do Play-Doc, Curtocircuíto e Cineuropa, entre os festivais 
galegos, e o CGAI como sala pública, tamén me valeron, como a tanta xente, 
para ampliar un chisco o coñecemento do cinema que se está a facer na 
actualidade. 
Tamén insiste na idea das subvencións como mecanismo que garanta 
non só a produción cultural senón tamén a súa distribución entre a cidadanía 
mediante a programación nas cidades e vilas, así como na propia televisión 
pública, xa que na maior parte das ocasións, a pesar de contar cun 
investimento público, estas obras non chegan á cidadanía de xeito natural: 
Coido que as subvencións, malia a súa descalificación constante por parte dos 
opinadores neoliberais, son un mecanismo redistributivo moi importante en 
calquera sociedade, e nun sector tan danado como o cultural adquiren unha 
relevancia capital. Obviamente, rexidas por un control de calidade ben 
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deseñado e que garanta un equilibrio entre continuidade e risco que enriqueza 
e posibilite un retorno á sociedade da que parten. O investimento público en 
programas deste tipo sempre resultará escaso, por moito que se intente 
enredar a cuestión con propaganda barata. 
Mais iso só é unha parte, insuficiente por si soa, das obrigas que debera 
asumir a Administración. Considero vital, por exemplo, fortalecer, fomentar e 
apoiar con todos os recursos posíbeis a rede de asociacións locais, centros 
socioculturais e outras pequenas entidades que realizan decote un 
considerábel esforzo por sacar adiante programas culturais con escasa ou 
ningunha axuda por parte dos concellos. Ou tamén: habilitar, xa se dixo, máis 
espazos de exhibición nas cidades e, aínda máis necesario, nas vilas e aldeas 
do interior; facer que a televisión pública cumpra coas cotas de pantalla que a 
obrigan e emitir unha porcentaxe de cinema galego. No caso dos filmes 
financiados case en exclusiva con axudas públicas, é vergonzoso que a propia 
Administración non se preocupe por organizar proxeccións públicas ou emitir 
por televisión os resultados dese traballo, de maneira que a cidadanía teña un 
retorno lexítimo. 
Xan Gómez Viñas 
Xan Gómez Viñas tan só conta cunha incursión como realizador a través de 
Fóra. Non obstante, a súa experiencia na produción e realización do filme, 
xunto co seu traballo como investigador das experiencias pioneiras do cinema 
amateur en Galiza, fan que desenvolva unha perspectiva moi interesante na 
análise do momento actual. Como acontece cos restantes creadores 
entrevistados, sinala a importancia do momento que atravesa o cinema feito en 
Galiza na actualidade: 
O cinema galego da última década, nomeadamente dende 2006, está a vivir un 
momento sumamente interesante co xurdimento dunha serie de autores que 
souberon rachar co que se viña facendo de maneira xeneralizada nos tempos 
que se deron en chamar do Audiovisual Galego, nos que o cinema feito en 
Galiza limitábase a unha copia habitualmente desafortunada da narrativa 
clásica. Esta nova etapa, que xa anuncia o Santa Liberdade de Margarita Ledo, 
coido que dá inicio de pleno con Bs. As. de Alberte Pagán, que adianta 
algunhas das máximas do novo movemento, un cinema sen apenas medios -
neste caso feito directamente na casa-, que atopa o seu lugar de encontro co 
público en circuítos especializados e non comerciais -cineclubes, filmotecas, 
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festivais- e procura unha certa hibridación das formas, no caso de Alberte 
marcadas fondamente pola súa querencia cara ao experimental. Dende entón, 
agromaron un bo número de cineastas, os máis deles de curta idade que, 
dende a precariedade, souberon situarse canda unha certa vangarda nos 
circuítos internacionais, sobre todo no aspecto formal. Todo isto, vindo dun 
país cunha escasísima tradición cinematográfica, resulta sumamente saudable 
e, ao tratarse dun grupo de cineastas máis ou menos numeroso e de curta 
idade, fai pensar que ha continuar nos vindeiros anos. 
Respecto da existencia da etiqueta Novo Cinema Galego, móstrase 
cauto e, ao igual que outros compañeiros, apunta a importancia que ten a idea 
de empregar a etiqueta como marca para exportar as nosas producións, que 
abrangue aquelas obras producidas en Galiza de corte máis arriscado: 
Se illamos o significado das palabras e as poñemos en minúscula, sen dúbida. 
Existe un cinema distinto, realizado nos últimos anos, en Galiza. Nun inicio non 
me pareceu que se tratase dunha xeración organizada ou cohesionada, como 
si eran os Novos Cines dos anos sesenta (Nouvelle Vague, Free Cinema...) de 
onde supoño que vén o nome, pois aquelas eran xeracións autoconscientes e 
vertebradas dende a súa orixe. No caso galego, cada cineasta apareceu de 
xeito espontáneo dende un recanto distinto de Galiza ou do Estado, entre 
outras cousas porque a xente se foi formando maiormente fóra de Galiza 
(Barcelona, Tánxer, Londres, Cuba...) mais dende entón si que é certo que 
xurdiron unha serie de espazos de confluencia (CGAI, Play-Doc, (S8), 
Cineclubes) que están a facilitar o contacto e o intercambio entre cineastas, 
cousa que me parece máis ca beneficiosa. En todo caso a cuestión da 
denominación de orixe, que supoño que busca máis que nada crear unha caste 
de imaxe de marca para facer forza en certames internacionais, non é algo que 
me preocupe demasiado. (…) Algunhas das características xa as adiantei 
antes falando do filme de Pagán, unha sería a pobreza material dos filmes e, 
nos máis casos, a insolvencia económica dos proxectos que, a pesar de ser 
sostidos, ás veces con encomiables axudas públicas, como as de Talento, 
apenas permiten moito máis que salvar gastos. A nivel formal cada un ten as 
súas influenzas, pero chama a atención o recurso á non ficción, con 
escasísimas excepcións, como a de Ángel Santos, e a procura de linguaxes 
anovadores que poñen en crise a narrativa clásica. Penso que outro nexo de 
unión é o uso da rede, entendendo a palabra nun sentido amplo; a asistencia a 
festivais especializados como o Punto de Vista ou o (S8); mais tamén as 
posibilidades case ilimitadas de acceso a través de internet ás pezas de 
vangarda, facilitou que boa parte das novas películas galegas beban daquelas 
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obras e escolas que están a marcar o paso no cinema de non ficción 
contemporáneo (a eclosión no seu momento do found footage, o uso político 
da paisaxe de James Benning, a ollada antropolóxica do Sensory Ethnography 
Lab, etc.). 
A Xan Gómez Viñas parécelle importante e necesario construír 
discursos dende Galiza e cun ollar propio, afastados dos modelos impostos por 
cinematografías ou modos de representación hexemónicos. O cinema proposto 
nos últimos anos é unha boa mostra disto, mais para el hai certas imaxes ou 
tópicos que se repiten e que deben ser estudados, como pode ser a imaxe 
rural de Galiza e o escaso interese que os cineastas teñen dado ás zonas 
urbanas do noso país: 
Dende logo paréceme necesario que un país, cultura, nación... como se lle 
queira denominar a Galiza, teña unha ollada propia que fuxa do uso histórico 
que se fixo do noso territorio coma un escenario ou un pano de fondo bañado 
en tópicos reaccionarios sobre a suposta idea de «galeguidade». Nese sentido, 
o diálogo que pode establecer o cinema coas contradicións reais dun país 
paréceme fundamental para permitirnos reflexionar sobre o noso tempo e 
lugar. En calquera caso, o cinema do que estamos a falar atópase en continuo 
contacto co que se está a facer en distintas partes do mundo, co que semella 
difícil que, cando menos a nivel formal, agrome unha «forma» de facer cinema 
propia e diferenciada. Aínda así detéctanse algúns trazos temáticos propios, 
que seguramente derivan da propia historia do noso país, como as distintas 
representacións do exilio e a emigración ou a continua reflexión sobre o rural 
como espazo de conservación da memoria e a identidade. (…) Paréceme 
importante que exista unha ollada crítica e despoxada de paternalismos cara a 
Galiza, pero aínda así queda moito por facer. Por poñer un exemplo, boto en 
falta unha maior capacidade reflexiva cara aos espazos urbanos a través do 
cinema. Non é que me pareza mal que se sitúen filmes no rural, dende logo, 
pero chama a atención que apenas haxa filmes consistentes sobre ou dende 
Ferrol, A Coruña, Vigo, a zona nova de Santiago, espazos onde vive boa parte 
da poboación e onde suceden cousas. Coido que é importante rachar cunha 
certa tradición romántica que leva a identificar o rural cunha certa esencia de 
país. 
Ao respecto de ata que punto nos situamos nun momento colectivo ou 
só na suma de individualidades, Xan Gómez Viñas fala de como as axudas 
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denominadas de Talento e certos espazos como Cineclube Compostela foron 
emerxendo e facilitando crear a idea de grupo: 
Supoño que, como en toda caste de movemento colectivo, sempre hai unha 
chama que fai prender o lume, e volvo a situala na obra de Pagán, quen, 
ademais, encarna a figura do cineasta doméstico, que fai o seu cine na súa 
casa á marxe de calquera estrutura. Pero pouco a pouco, dende a renovación 
que supuxeron as bases das axudas de Talento do bipartito, que permitiron 
iniciarse no eido da longametraxe a cineastas que non contaban cunha 
produtora (caso de Fóra), si que se foron creando relacións e espazos de 
encontro. No noso caso, o de Fóra, o maior impulso colectivo veu do Cineclube 
de Compostela, unha asociación centrada da difusión cinematográfica, que foi 
o noso punto de encontro e lugar de aprendizaxe. 
Tamén sinala a precariedade laboral e as condicións tan inestables de 
produción deste tipo de cinema como un dos principais condicionates deste 
xeito de produción: «Con industria ou sen ela, facer cinema nesta outra vía 
precisa moito voluntarismo e traballo pouco ou nada pagado, co que resulta 
fundamental atopar novas vías para fuxir da precariedade». 
Neste sentido, el apunta como unha das principais ameazas a este tipo 
de cinema a falta de compromiso da Administración Pública co deseño dunha 
política estruturada que abrangue dende a formación dos públicos ata a 
produción e a súa distribución: 
A fundamental supoño que é a ausencia dunha política cultural seria, nun país 
que dedica boa parte do seu orzamento en cultura ao mantemento dun 
mausoleo faraónico como é a Cidade da Cultura. E non me refiro só á ausencia 
de axudas para a realización dos filmes, senón a moitas outras cousas, como a 
necesidade de introducir o cinema nos programas de ensino, ou a ausencia de 
espazos de exhibición, especialmente nas vilas e nas zonas rurais, que poñan 
en contacto este novo cinema coa poboación real do país. 
Ao ser preguntado en torno a como se achega aos filmes, resulta 
interesante a importancia que o director lle outorga tanto aos festivais que se 
celebran en Galiza e a centros de difusión especializados como o CGAI e 
outros como o Cineclube Compostela, do cal foi impulsor e programador: 
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Eu estudei xornalismo en Compostela e a verdade é que na facultade ben 
pouco saquei en limpo máis aló dalgunha asignatura interesante, como a de 
documental, con Margarita Ledo. Se houbo algún centro de formación foi dun 
xeito informal ou non institucionalizado, no Cineclube de Compostela, e tamén 
as continuas visitas ao Centro Galego de Artes da Imaxe, cuxa programación 
me parece magnífica, e máis recentemente os festivais Play-Doc e 
especialmente o (S8), que sobrepasan a idea tradicional de festival como 
simple espazo exhibidor de filmes. 
Á maior parte dos filmes accedo por medio do traballo programador 
desenvolvido no Cineclube de Compostela, que nos leva a visionar e debater 
arredor dun bo número de filmes, moitos máis dos que finalmente se 
proxectan(…). Nalgúns casos son filmes dispoñibles na rede, non existe 
edición en DVD ou espazos de exhibición galegos nos que se teña proxectado, 
que eu saiba. 
Neste sentido, Xan denuncia a falta de visibilidade dos traballos 
producidos en Galiza e sinala a obriga da Administración de cara a esas obras 
producidas con axuda pública: 
Coido que un dos principais problemas deste movemento é a súa falta de 
difusión na poboación do país, que finalmente debera ser a destinataria dos 
nosos filmes. No noso caso, ademais, ao termos recibido unha axuda pública 
pagada cos impostos dos galegos e as galegas, debera ser unha obriga da 
Administración soster unha rede de difusión da obra que ela mesma está a 
impulsar, e non existe tal. 
Ao mesmo tempo, apunta a importancia que ten a Administración 
Pública para facilitar e favorecer a existencia dun cine diverso e de calidade 
que vaia máis aló dos valores comerciais, xa que, como sinalou anteriormente, 
o poder do cinema vai máis aló do económico: 
Creo que debe xogar un papel central, xa que se deixamos todo en mans das 
produtoras privadas, ha gañar sempre a esfera do espectáculo, espectáculo de 
segunda ademais, pois non deixamos de estar situados nunha periferia cunha 
industria raquítica. Coido que é un deber irrenunciable da Administración velar 
pola diversidade cultural e ideolóxica das súas expresións artísticas e, dende 
logo, a día de hoxe non o está a facer así. 
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Eloy Enciso 
Eloy Enciso pasa por ser un referente na creación ás marxes do sistema. 
Arraianos, a súa segunda longametraxe, é un claro exemplo destas novas 
concpecións do cinema feito en Galiza. Unha película que mestura realidade 
con ficción e diversidade de rexistro, á que se lle poden aplicar moitas lecturas. 
O impulso pola creación cinematográfica xurdiulle de xeito espontáneo, 
como forma de afogar a necesidade de querer contar: 
Foi unha decisión tomada de forma intuitiva, pensando que a resposta a certas 
inquedanzas vitais podía atoparse en asumir unha perspectiva artística. Un 
desexo que, como tal, tiña unha boa parte inconsciente. Dígoo tamén no 
sentido de incauto, pois non sabía nada de cine, de como se facía, canta xente 
facía falta para facer unha película, se era caro ou barato. Ao principio pensei 
en ser guionista, pois me gusta escribir. Pensando en perspectiva, creo que 
quería transcender un modelo cientifista e produtivista para o cal fora formado 
na escola e na universidade, ao cal estaba predestinado pero que non me 
convencía. Pero penso que no seu momento, máis que un razoamento, houbo 
un desexo e o impulso dun inconformismo vital, desordenado. 
Realizador de filmes con varias capas de lectura e análise, fala da 
importancia que ten o espectador para desenmarañar as súas películas. Un 
espectador activo 
(...) que estea aberto a transcender a ditadura da palabra e da narrativa causa-
efecto que dominou e segue dominando o modelo habitual de cine. Que queira 
probar a suspender o autoreflexo narrativo que todos desenvolvemos cando 
nos enfrontamos a unha película. Como cando se observa unha escultura, que 
non se preocupe se non entende. Que preste tanta atención ao que sente 
como ao que pensa. 
Ao igual que o seu filme é unha mostra da diversidade de rexistros, a 
súa opinión respecto do cinema que se está a producir en Galiza vai 
encamiñada na mesma liña: 
O cine feito en Galicia é diverso. A miña valoración é tan diversa como el 
mesmo: hai propostas que me gustan moitísimo, outras parécenme películas 
insustanciais e, en ocasións, non poucas, hai películas indignas que creo que 
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nunca deberían terse feito. Aínda que obviamente non é unha regra fixa e 
existen moitas excepcións, polo xeral existe unha tendencia inversamente 
proporcional entre estas tres categorías e o orzamento da película. 
Como un claro referente do denominado Novo Cinema Galego. Eloy 
móstrase contrariado ante a etiqueta, xa que para el, se ben ten sentido e 
utilidade como elemento aglutinador que trata de amosar e visibilizar un 
traballo que apenas ten saídas, non o ten como dogma ou como movemento 
que debe responder a determinadas características ou compartir uns principios 
estéticos comúns: 
Cando un fai unha película non pode pensar colectivamente, polo menos eu 
non o consigo. Xa que logo, como autor que traballa en Galicia, esta cuestión 
interésame só desde un punto de vista práctico, en tanto que esta etiqueta 
sexa unha ferramenta para ter maior liberdade e un campo de acción maior 
para a creación cinematográfica. De forma subsidiaria, tamén como forma de 
conseguir visibilizar mediaticamente este tipo de creacións. En definitiva, como 
forma de poder crear e posteriormente «des-invisibilizar» un tipo de cine máis 
aló do público especializado que xa o seguía. Paréceme que neste sentido a 
etiqueta funcionou. 
(…) Creo que canto menos se consiga chegar a unha resposta, mellor falará 
da saúde dese suposto grupo. É dicir, creo que cantas menos características 
concretas podamos definir en común, máis Novo e máis Cinema será. Unha 
forma posible sería definilo en oposición ao seu contrario, como se fala da 
«non-ficción». Seguindo as convencións, trataríase dun cine «non-industrial», 
«non-convencional», «non-de-xénero», «non-comercial»; aínda que penso que 
moitas das súas propostas son, na súa escala, tan ou máis industriais e 
comerciais que as habitualmente consideradas neses grupos. Persoalmente, 
gustaríame ver o Novo Cinema Galego como un cine que supedita todas as 
súas decisións (tanto creativas como de produción) a un obxectivo 
exclusivamente autoral, diferenciado e cunha idiosincrasia local, empezando 
polo idioma. Ao meu modo de ver non todo o que se chamou Novo Cinema 
Galego cumpre estas características. É unha etiqueta aglutinadora e, como tal, 
reducionista, pouco dada aos matices, que é o importante cando se fala de 
cultura/arte. Pero é, insisto, unha etiqueta que demostrou cumprir unha función 
importante. 
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A mesma dobre postura márcaa cando se lle pregunta se ten sentido 
falar dun cinema nacional, xa que, se ben un cinema é froito dun espazo e dun 
lugar concreto, a vocación do mesmo é universal: 
SI, porque o cine non se crea nin circula nun mundo paralelo. Falo no mundo 
real onde existen nacións, fronteiras, alfándegas, impostos, idiomas, culturas, 
identidades... Todos os cines vense influenciados por políticas (culturais) moi 
concretas: máis activas ou pasivas, máis acertadas ou desacertadas, máis 
colonialistas ou menos, pero que, en calquera caso, están influíndo na 
existencia e forma en que as nacións poden facer cine (o concepto nación 
como identidade cultural). Non é casualidade que Portugal produza ao redor de 
dez longametraxes ao ano, Francia máis de trescentas e USA aínda moitos 
máis. Existe unha promesa dun mundo multicultural en construción con 
cohabitación harmónica de identidades. Trátase, na maioría dos casos, dun 
modelo transcultural que elimina todos os elementos diferenciadores, 
empobrecedor. 
NON, porque o cine naceu, conseguiu ter e seguirá tendo, unha linguaxe de 
vocación universal. Como tal, falar nel de nacións non ten sentido. 
Ao cal engade que si é importante ter unha mirada local-universal para 
poder construír unha historia: «Penso que en cine toda mirada propia é, en 
certo xeito, local. E ao tempo universal. O cine que me parece verdadeiro ten 
sempre as dúas cualidades, que en verdade son inseparables». 
En canto a se este movemento xorde de forma individual ou de forma 
colectiva, Enciso afirma que se retro-alimentan mutuamente, xa que o impulso 
colectivo non pode existir por moito tempo sen as necesidades individuais, e 
viceversa. 
Respecto da relación coa industria, amósase enormemente crítico, 
esixindo en primeiro lugar unha definición do que podemos entender por 
industria e tamén do que é comercial e do que non o é: 
Industria para min é todo o que poida xerar as condicións para unha produción 
continuada no tempo (neste caso un espazo de creación, pois falamos de 
práctica artística), e isto é independente do tamaño ou o orzamento que 
manexe cada «unidade de produción», por seguir coa terminoloxía económica. 
Dito doutro xeito: calquera modelo de produción que poida garantir unha 
produción e, idealmente, algúns beneficios, debería ser merecedora do 
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adxectivo industrial, pois será unha garantía de tecido social e económico, 
continuidade no tempo e, moi importante, acumulación de experiencia. Neste 
sentido, para min Lluís Miñarro é moito máis industrial que Ciudad de la Luz 
Estudios de Alacante, pois leva máis de 15 anos producindo de forma 
continuada contidos culturais, empregando xente e, en moitos casos, xerando 
ademais beneficios económicos. Pola súa banda, Ciudad de la Luz Estudios 
(…) ten dilapidado centos de millóns de euros na súa construción, nunca 
chegou a xerar beneficio e crebou completamente antes dos 10 anos de vida. 
As decenas, senón centos, de Miñarros (cada un coa súa forma diferente de 
entender o cine), os centos, senón miles, de películas producidas (algunhas 
probablemente moi boas) e as decenas de miles de postos de traballo que se 
poderían crear repartindo ese diñeiro simplemente con outra idea do que é 
«industrial»... Xunto con moitas grandes productoras/es deste país, Ciudad de 
la Luz é un exemplo paradigmático do anti-industrial que foi unha boa parte do 
cine español falsamente chamado industrial. Esta anticuada idea de asociar 
industrial con gran tamaño(…) e a súa consecuente dilapidación de recursos 
monetarios en empresas sen continuidade foi tan xeneralizado e tan pouco 
contestado, que aínda hoxe, e logo da crise actual, se segue confundindo 
«industrial» con tamaño. 
Xa que logo, si, o cine que fago ten unha relación coa industria porque 
forma parte dela. Fago, iso si, desde un modelo diferente ao tradicional. O 
problema é que non existe recoñecemento, voz, nos órganos de decisión, nin 
lexislación nin apoios específicos para facilitar a súa continuidade (como existe 
en calquera outra industria) e, inserida nun contexto creado para facilitar outro 
modelo (o devandito modelo «industrial» convencional) sobrevive nun estado 
de precariedade altísimo. NON SE TRATA DE CANTIDADE DE RECURSOS, 
pois de feito, necesítanse moitísimos menos, SENÓN DE ORGANIZALOS 
DOUTRA FORMA. Producir cine de autor/independente en España é, por facer 
un paralelismo, como intentar levar adiante un cultivo de secano nunha 
cooperativa de rego onde non se aceptan outras prácticas que as do regadío. 
Non é un problema de recursos, senón dunha organización e normas que 
impoñen ritmos e estruturas inadecuadas para o obxectivo específico do cine 
de autor. 
Persoalmente penso que, aínda que se serve de toda a retórica do 
emprendedor, o sistema económico actual favorece as macroestruturas. As 
estruturas pequenas, móbiles, resilientes, con vínculos locais, traballo en rede 
e capacidade de soportar «períodos de seca ou hibernación» (un perfil que no 
noso medio estaría representado polas produtoras independentes) están moito 
mellor preparadas para sobrevivir no novo contexto da globalización que as 
grandes «estruturas-dinosauro» altamente dependentes de factores externos, 
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consumidoras de grandes recursos, e nas que se seguen empeñando as 
políticas de fomento da cinematografía e os aparellos mediáticos. 
Non obstante, este modelo autoral amosa certas carencias que o propio 
realizador enumera a continuación: 
Creativamente, a súa incapacidade para emancipar ao espectador, crear 
«puntos de non retorno» en espectadores non especializados, experiencias 
que fagan que o discurso audiovisual dominante se desvele como pueril e 
envellecido, baleiro. Que exista unha toma de conciencia da banalidade e 
alienación subxacente no cine de consumo e, a partir de aí, unha lectura crítica 
e unha potencial emancipación cara a outra forma de relación coa imaxe. 
Produtivamente, a precariedade das súas estruturas, que afectan 
literalmente á súa supervivencia económica. 
Socialmente, a súa incapacidade para chegar a un público non 
especializado, en parte por motivos relacionados coa deficiente estrutura de 
distribución e a desidia das políticas públicas, en parte porque en ocasións se 
expresa nunha linguaxe críptica e autorreferencial. Neste sentido, penso que a 
cada vez maior dependencia deste cine dos festivais de cine como mediadores 
para a súa lexitimación artística, mostra debilidades e perigos. Trátase dun 
proceso complexo, pero que garda paralelismos co fenómeno especulativo 
ocorrido na arte a partir da implantación e entronización do sistema artista-
curador-museo. Existen potenciais consecuencias negativas para o cine de 
autor, que con máis ou menos éxito conseguiu un diálogo directo entre autor e 
espectador sen a necesidade da figura do curador e o museo como 
intermediarios que o lexitimen. 
Como colectivo, penso que este tipo de cine mostrouse ata agora incapaz 
para influír na lexislación e no funcionamento das estruturas burocráticas, o 
que o leva a un recorrente estado de alta precariedade. 
Ameazas: A súa falta de autocrítica e o seu potencial ensimesmamento. Un 
ombliguismo que nalgúns casos puntuais roza a soberbia, especialmente 
cando se refire a outros modelos de produción. Outra ameaza potencial é a 
contribución á creación dun discurso reservado a elites estéticas, 
desconectado, xa que logo da sociedade. Non menos importante, a 
insolidariedade do resto do sector (identificado habitualmente como «a 
industria») que, estando mellor situado, aposta polos seus propios intereses e 
non ve este modelo como un aliado que contribúe tamén aos intereses xerais 
do sector. 
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O principal apoio que ten recibido para realizar os seus filmes teñen sido 
principalmente as axudas da Consellería de Cultura, a través da Axencia 
Audiovisual Galega e a AGADIC, e o ICAA. O autor sinala que este apoio é 
fundamental para continuar co seu traballo creativo, se ben a Administración 
debe ter clara a súa posición e o papel que desempeña tanto para protexer 
estas cinematografías máis arriscadas como aquelas outras hexemónicas: 
É unha pregunta moi ampla, o libro branco de política e estratexia que falta. 
Creo que o máis diversificada posible. Sen sectarismos nin «modelos 
monocultivistas» como ata agora. A educación como alicerce fundamental e a 
creación de estruturas, estratexias, propostas e formas de traballo 
diferenciadas e que traballen en conxunción de redes como a mellor garantía 
de tecido económico e social sólido e supervivencia a longo prazo. 
En canto ao seu traballo, caracterizado por longos procesos de 
produción conformados por equipos de traballo reducidos, considera 
importante redeseñalo, e para iso é necesario implicar a Administración co 
deseño dunha política integral que inclúa a educación da poboación: 
Diminuír a alta precariedade do modelo, en termos económicos e estruturais. 
Políticas sectoriais por parte da administración para este modelo de produción 
específico (laborais, fiscais, lexislativas, de difusión,…) que aposten pola 
flexibilidade, diversificación, e que en definitiva, amplíen a mentalidade 
monocultivista de modelo único que a rexe agora. Políticas educativas para a 
imaxe cinematográfica e a súa lectura crítica, practicamente inexistentes hoxe 
en día. 
Nese sentido, Eloy Enciso apunta ao factor tempo como un factor clave 
de todo o seu proceso de traballo: 
Se tivese que falar dun factor clave, diría que este é o tempo. E o diñeiro como 
unha ferramenta que permite comprar tempo creativamente útil, non só o meu, 
senón o doutros creadores colaboradores en cada proxecto. Este asunto faime 
pensar nunha entrevista recente a Pedro Costa, onde se refería a este asunto 
como «the money thing»: «The money thing is important. It runs through the 
film. It’s not a metaphor. Ventura talks about it all the time, his pension, his 
salary, his wages. He is very dependent on money. Because you think a lot 
about money when you don’t have it. So the film is also very afraid of running 
out of money, all of the time. And Ventura, he is always afraid of losing the 
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contract. Like myself, losing the contract for me is to lose the films, my contract 
with the film and the people involved with it. And that contract has to be, of 
course, morally decent. If not, the film will be indecent, like 90 percent of the 
films today29». 
É tan simple e descarnado que, como con tantos aspectos clave da vida, 
moitas veces o orgullo, a vergoña ou unha falta de estratexia para enfrontalo 
impídenos recoñecer a súa hexemonía, pero é algo que na sociedade actual o 
impregna todo: as conversas, os espazos que habitamos, os gustos, as 
decisións, as horas que durmimos, as relacións sociais e íntimas; a nosa forma 
de construír pensamento, en definitiva. Non hai máis que ver este cuestionario 
no que, aínda sendo sobre cine, planea a súa sombra sobre cada liña. Como di 
Pedro Costa o traballo do cineasta é lidar con el día a día, que toda a súa 
enerxía non se consuma en sobrevivir ao presente que impón, non ser engulido 
pola súa retórica de apisoadora, á vez que intentar manter certa independencia 
para que a obra escape á súa ditadura. Non é fácil e o é moito menos cando 
hai moito diñeiro implicado. Non penso que os directores de películas caras 
fagan polo xeral filmes menos interesantes porque sexan peores directores, 
senón porque controlar esa apisoadora sen conciencia é moi complicado. 
Algúns conségueno, pero a maioría vense arrastrados. A produción de baixo 
orzamento é unha posible saída para garantir un espazo de liberdade creativo, 
aínda que, ao mesmo tempo, volve supeditar todas as decisións a ese aspecto. 
Un non pode escapar, é só como decide enfrontarse ao monstro que tamén 
está dentro de un, como digo, en cada pensamento. 
Eloy Enciso, que compaxina a dirección de cine con outras actividades 
como a ensinanza e a programación no IBAFF - Festival Internacional de Cine 
de Murcia (IBAFF), fala dunha cinefilia recoñecida, na que destacan nomes 
como Pasolini, Tarkovski, Sokurov, Straub-Huillet, Godard, Van der Keuken, 
Kiarostami, Guillén-Landrián, Pedro Costa, Chantal Akerman ou Albert Serra. O 
seu achegamento, ao igual que o do resto de creadores, pasa polos cines, os 
museos, a rede, os xornais ou as propias amizades. Na súa relación cos 
cineastas galegos, fala dunha relación estreita: 
Oliver Laxe e Alberte Pagán quizá serían os máis próximos, tamén Xurxo 
Chirro e Lois Patiño, aínda que creo que o meu traballo non se pode vincular 
                                                 
29
 «A cuestión dos cartos é importante. Atravesa o filme. Non é unha metáfora. Ventura fala sobre isto todo o tempo, a 
súa xubilación, o seu salario, a súa paga. El depende moito dos cartos. Porque pensas moito sobre os cartos cando 
non os tes. Así que o filme tamén ten moito medo de quedarse sen cartos, todo o tempo. E Ventura sempre ten medo 
de perder o contrato. Coma min, perder o contrato significaría perder os filmes, o meu contrato co filme e as persoas 
involucradas nel. E ese contrato debe ser, por suposto, moralmente digno. Senón, o filme será indecente, como o 90% 
dos filmes de hoxe en día». (Tradución propia). 
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tanto ao ensaio ou á sala expositiva como os seus (respectivamente). Hai máis 
persoas, por suposto, con todos hai afinidades, pois, en definitiva, compartimos 
moitos dos referentes tanto cinematográficos como xeracionais. 
Amizade, charlas, consultas, intercambio de referentes e informacións 
prácticas como descubrimentos, bolsas, fondos... Outro aspecto moi importante 
é compartir o proceso da película (opinión sobre guión, sobre cortes previos, 
etc.). Todo isto, obviamente, dunha ou outra forma, vese reflectido no resultado 
final. 
Non obstante, en canto á visibilización do cinema feito por estes 
creadores, considera que o traballo feito para tal fin é moi mellorable: 
En xeral estou moi satisfeito coa visibilidade alcanzada por Arraianos, pero 
NON co cine como potencial vector cultural e o papel que deben exercer as 
institucións públicas neste sentido. Está totalmente desaproveitado o enorme 
potencial do cine como ferramenta para transmitir no exterior a cultura, idioma, 
paisaxe e identidades locais. Por limitarnos aos termos estritamente 
económicos, que son os que a política manexa (esquezamos os beneficios 
culturais e intanxibles, tamén enormes), estou convencido de que Costa da 
Morte de Lois Patiño aportou máis a esta rexión grazas á súa estrea en salas e 
ao seu exitoso percorrido por festivais de todo o mundo que as últimas 
campañas de turismo feitas desde Turismo de Galicia. E por un custo 
moitísimo menor. Ademais de todo isto, o cine é un incuestionable vector 
cultural, unha potente ferramenta de creación de identidade e memoria. Neste 
sentido, o meu traballo, e en xeral o cine feito en Galicia e que fala de Galicia, 
está totalmente infrautilizado. Sinceramente, creo que a xestión que neste 
sentido está facendo a Xunta é pésima. É máis que neglixente, trátase dunha 
política activa de desactivación de mecanismos, unha aposta pola 
desintegración e a desmemoria. 
Valoración global 
As entrevistas aos diferentes creadores téñennos axudado a coñecer de 
primeira man a opinión destes respecto do panorama de creación 
contemporáneo. 
A través das conversas con todos estes cineastas, podemos observar 
claramente como o grupo está desenvolvendo o seu traballo en condicións 
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bastante precarias. A remuneración económica polo traballo desenvolvido é 
mínima, e na maior parte dos casos todos teñen que buscar alternativas para 
poder sobrevivir e seguir realizando filmes. Isto provoca que a continuidade dos 
procesos creativos por parte dos diferentes autores quede supeditada, na 
maior parte das ocasións, a que estes atopen unha fonte primaria de ingresos 
que, aínda que non sexa estable, axude a que os creadores podan desenvolver 
os seus traballos. 
Estas condicións económicas afectan tanto aos creadores como aos 
propios filmes. A pesar de que a maior parte dos traballos estudados nesta 
tese son primeiras obras, vemos que a súa continuidade queda supeditada a 
eses outros ingresos, así como ao apoio que se consiga por parte da 
Administración Pública, que demostra ser un piar fundamental para a 
consolidación deste tipo de cinema. 
O escaso apoio por parte da Administración Pública (consideramos moi 
importante que se deseñen programas de exhibición que conten coa presenza 
dos realizadores e que os filmes se programen nas canles de televisión 
públicas), dificulta o achegamento a un público masivo e, en caso de que 
chegue, este non está acostumado nin posúe as ferramentas oportunas para 
enfrontarse ao visionado destas obras, o cal provoca certo rexeitamento nos 
espectadores que ven este cine por primeira vez. 
Na maior parte dos casos, a distribución e circulación destas obras 
limítase a espazos reducidos e minoritarios, o cal pode crear a falsa idea de 
que estamos ante un cine para un público elitista e selecto. Evidentemente, 
este cine non nace con vocación minoritaria, todos os creadores falan da 
necesidade ou do impulso por querer contar algo como un dos principais 
motivos que lles leva a emprender o camiño da creación cinematográfica, así 
como a importancia que ten o espectador ou a espectadora en todo este 
proceso creativo. 
Polo tanto, a idea inicial dos creadores é mostrar o seu traballo. Serán 
as trabas que se atopan polo camiño as que impiden ou non facilitan o 
encontro cun público masivo. Polo xeral, a xente que accede a estes filmes xa 
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é un público predisposto a este traballo, porque efectúa unha serie de esforzos 
(asistencia a festivais, pago de entrada, etc.) para poder visionar unha 
determinada película, o que fai que ás veces esteamos ante nun circuíto moi 
endogámico. 
Queremos apuntar dende estas páxinas que en ningún momento ningún 
dos creadores amosou o seu interese en non modificar esta pauta. Máis ben é 
motivo de denuncia, por parte de todos eles, a desidia da Administración 
Pública perante este cinema e a falta de estímulos de fomento e de educación 
dos públicos. 
Ademais de reivindicar as condicións de produción destas obras, os 
autores tamén son conscientes de que, a pesar de que eles todos escolleron 
facer un cinema dende a pura convicción do querer facer (cinefilia), optaron por 
buscar un modelo propio, tanto en tempos como en formas, para poder crear 
discursos xenuínos e persoais, e recoñecen a peaxe que están a pagar por 
tratar de redeseñar un contexto de produción e facerse un oco. Non obstante, 
ademais de ser perfectamente conscientes do momento que están a vivir, 
tamén o son da importancia de optar por novas formas de organización e 
incluso botar man das redes informais de traballo e de cooperación, e de como 
están afectados pola aparición de internet e a creación de comunidades virtuais 
e pola propia dixitalización do cinema. 
Por outra banda, a idea de traballar creando dende Galiza ou dende o 
territorio no que se atopan no momento actual, e a partir de aí construír un 
discurso persoal que poida chegar a calquera parte do mundo, está máis que 
asumido por parte de todos os creadores. Idea que racha coa existencia dun 
modelo hexemónico e único, pois conciben o cinema como unha arte que pode 
e debe ser diversa, tanto nas formas como nos contidos. 
Esta idea entronca, á súa vez, coa de cinema como arte ou como 
industria. Todos estes creadores son conscientes da importancia do cinema 
como sector económico, mais tamén teñen claro que en Galiza se xerou unha 
burbulla que creou a ilusión de que o audiovisual podía ser un motor 
económico máis no noso país. Fronte a esta falsa crenza, e ante unha industria 
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mermada pola crise económica, este grupo de cineastas teñen clara a 
importancia da imaxe nas videoculturas do século XXI, e de aí que reclamen a 
creación de discursos propios, testemuños evidentes dos nosos sinais culturais 
e de identidade. 
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5.4. Cronoloxía 
A continuación expoñemos unha relación cronolóxica que pretende constatar e 
recoller o percorrido das obras e dos autores e autoras que forman parte do 
Novo Cinema Galego, así como aquelas efemérides ou acontecementos máis 
salientables na definición da eclosión e do devir deste movemento. 
Consideramos que este labor de compilación é fundamental para 
mostrar o nivel de actividade deste colectivo e a súa repercusión nos ámbitos 
galego, estatal e internacional, e, por conseguinte, poñer en valor os seus 
esforzos e creacións. Ademais, tal labor permítenos ter unha visión ampla do 
mapa que conforma o Novo Cinema Galego, e, polo tanto, evidenciar e 
comprobar a realidade do movemento e o seu estado de saúde. 
Esta cronoloxía iníciase en 2005, un ano antes do comezo do período de 
estudo desta tese, pois consideramos de interese reflectir a estrea de Como foi 
o conto de Alberte Pagán, quen sen dúbida é, como xa sinalamos, un dos 
pioneiros deste xeito de pensar e achegarse ao cinema en Galiza. Ao mesmo 
tempo, alongamos o período recollido nesta cronoloxía ata a actualidade (ano 
2014), posto que moitas das producións realizadas durante o período de 
estudo continúan hoxe en día co seu percorrido vital. 
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ANO 2005 
Xaneiro 
- Estrea de Como foi o conto de Alberte Pagán na Sala Nasa de Santiago de Compostela. 
Xuño 
- Eleccións autonómicas o 19 de xuño. 
Xullo – Agosto 
- Negociacións entre o PSdeG e o BNG para facer goberno. Decídese que a política 
audiovisual fique dividida: a promoción competerá ao PSdeG e a produción ao BNG. 
Setembro 
- Nomeamento de Manuel Fernández Iglesias como Director Xeral de Comunicación 
Audiovisual (PSdeG). 
Outubro 
- Manolo González incorpórase o 1 de outubro como asesor-responsable da política 
audiovisual da Consellería de Cultura e Deporte, xestionada por Ánxela Bugallo (BNG). 
Decembro 
- 5-17 de decembro: Preséntase en Santiago de Compostela, no marco do III Foro 
Academia Aberta da Academia Galega do Audiovisual, as liñas básicas da futura política 
de produción da Consellería de Cultura e Deporte. Como innovacións máis importantes 
anúncianse as axudas a curtametraxes realizadas por persoas físicas (sen produtora), 
menores de 21 anos, memoria histórica e anuncio dos novos baremos para que unha 
produción galega teña dereito a subvención pública, documento que denota por primeira 
vez o compromiso da Administración co impulso ao talento no audiovisual galego. 
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ANO 2006 
Febreiro 
- Estrea de Os waslala (Alberte Pagán) no CGAI. 
Marzo 
- 24 de marzo: Convocatoria no DOG das primeiras axudas a creadores individuais, 
segundo novos criterios non industriais e con categorías diferenciadas: mulleres, menores 
de 21 anos, memoria histórica, experimental, animación, etc. Á convocatoria 
presentaranse 175 proxectos, dos que se seleccionarán 67. 
Agosto 
- Resólvese a convocatoria de axudas 2006, onde se atopa a convocatoria para a 
realización de curtametraxes dirixidas a persoas físicas, con especial énfase nas axudas 
dirixidas a mulleres, a menores de 21 anos e á memoria histórica. 
Outubro 
- Nace Onda curta, programa da TVG, dirixido por Alfonso Pato, dedicado ao mundo da 
curtametraxe en Galiza. 
Novembro 
- 23 novembro: Bs. As. (Alberte Pagán) presente na sección Llendes do Festival 
Internacional de Cine de Xixón (FICXixón) e estrea de Grrr! Nº7... Y Las Chimeneas 
Decidieron Escapar (Oliver Laxe e Enrique Aguilar). 
- 28 novembro: Inauguración da Axencia Audiovisual Galega na Rúa Angustias, 2, baixo de 
Santiago de Compostela. Tamén comeza a actividade da súa web, principal altofalante da 
produción cinematográfica galega. 
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ANO 2007 
Xaneiro 
- Presentación do ciclo A última xeración do cinema galego no cinema Kino de Berlín 
(Alemaña), auspiciado polo Instituto Cervantes e composto por curtametraxes como 
Cousas de Koulechov (Susana Rey) ou O conxuro e Longo sendeiro de pedra (Pablo 
Millán), entre outras. 
Febreiro 
- O conxuro participa no Boston Underground Film Festival (EE.UU.) e no Bradford Film 
Festival (Reino Unido). 
- Bs. As. (Alberte Pagán) está presente no Festival Punto de Vista de Pamplona. 
Marzo 
- A casa de Lola de Andrés (Olaia Sendón) no Festival de Málaga. Cine Español. 
- Bs. As. gaña o Premio Foco Galicia do Festival Play-Doc de Tui. 
- Fronteiras (Rubén Pardiñas) estrea no Play-Doc. 
- Bs. As. participa na Mostra D-Generación do LPA Film Festival, comisariada por Josetxo 
Cerdán e Antonio Weinrichter. 
- Alberte Pagán publica A mirada impasíbel. As películas de Andy Warhol. Primeira Parte en 
Edicións Positivas. 
- Presentación de teutubo.tv no marco do Play-Doc, canle creada pola Axencia Audiovisual 
Galega e que será o xermolo de flocos.tv. 
Abril 
- Alberte Pagán gaña con Bs. As. o Premio de cine-ensaio Román Gubern da Universitat 
Autònoma de Barcelona. 
- Retrospectiva da curtametraxe galega no Museo de Arte Contemporánea Unión Fenosa - 
MACUF (A Coruña). 
- Cousas do Kulechov recibe o Premio Mestre Mateo á mellor obra experimental. 
- Grrr! Nº7... Y Las Chimeneas Decidieron Escapar participa no Festival de Jóvenes 
Realizadores de Granada onde obtén o Premio José Val Del Omar á Mellor Curtametraxe 
Capítulo 5. O cine de non ficción no Novo Cinema Galego (2006-2012) 
 381 
ANO 2007 
experimental. 
Maio 
- O 10 de maio publícase no DOG a convocatoria pública de subvencións para a produción 
de curtametraxes en versión orixinal en lingua galega realizadas por produtoras 
audiovisuais e creadores/as individuais, así como contidos interactivos e proxectos de 
creación net-art realizados por creadores/as individuais. 
- O conxuro é premiado no 40º Worldfest Independent Film Festival de Houston (EE.UU.). 
- Preséntase na Cinemateca de Lisboa o ciclo Novos Autores Galegos, arroupado por João 
Bénard da Costa, director da Cinemateca Portuguesa, con obras de Susana Rei, Pablo 
Millán ou Etcheberry. 
- Cousas do Kulechov no Festival de Cans (Pontevedra). 
Xullo 
- O Conxuro preséntase no EXIS Experimental Film e Video Festival de Seúl (Corea do Sur) 
e no Portobello Film Festival de Londres. 
- Publicación no DOG da Resolución da convocatoria de axudas 2007, onde se aproba 
conceder subvencións a obras como Paris #1 (Oliver Laxe), O cazador (Ángel Santos), 
Bata por fóra (Claudia Brenlla), Tralas luces (Sandra Sánchez), Arraianos (axuda concedida 
a José Manuel Sande) ou ¡Maldito Bastardo! (Javi Camino). 
- Oliver Laxe obtén o Premio Injuve na categoría de artes visuais. 
Agosto 
- Cousas do Kulechov gaña o Premio do Público no Festival Creativo de Curtas On e Off de 
Ribadeo (Lugo). 
Setembro 
- A meiga chuchona (Pablo Millán) participa no Renderyard Film Festival de Londres. 
- Celebración do Curtas Minhotas, prólogo do Filminho – Festa do Cinema Galego e 
Portugués (Tomiño – Vilanova de Cerveira). 
- Cousas do Kulechov recibe a Mención de Honor na XXXIV Jornada Internacional de 
Cinema de Bahía (Brasil) e o Premio Galicia á mellor curtametraxe en lingua galega no 
XXXV Certame Audiovisual Liceo Casino de Vilagarcía de Arousa. 
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ANO 2007 
Outubro 
- Bs. As. é seleccionada para o Festival de Cine Independiente de La Plata (Arxentina). 
- Ciclo combinado (Sabela Pernas) proxéctase no Galicia CREA-GZ. 
- Cousas do Kulechov recibe o Premio á mellor curtametraxe galega en Curtocircuíto Festival 
Internacional de Curtametraxes de Santiago de Compostela. 
- Preséntase o programa Cinemas Dixitais impulsado pola Axencia Audiovisual Galega, que 
trata de achegar o cinema a aquelas localidades que non contan con sala cinematográfica. 
- Guillermo Escrigas asume a dirección do CGAI. 
Novembro 
- Fronteiras seleccionado no 45º FICXixón. 
- A web da Axencia Audiovisual Galega é premiada polo Consello Asesor de RTVE. 
- Comeza a súa andadura Cinemas dixitais, como circuíto alternativo de exhibición das 
producións audiovisuais galegas. 
- Bs. As. participa no Festival Internacional de Cine Independiente de Mar del Plata 
(MARFICI) de Argentina. 
- Estréase Liste, pronunciado Líster (Margarita Ledo) no Festival Cineuropa de Santiago de 
Compostela, e realízase o seu pase xunto con A casa de Lola de Andrés (Olaia Sendón) e 
Cousas do Kulechov no Festival de Cine Internacional de Ourense (OUFF). 
Decembro 
- Cousas do Kulechov e Pó de estrelas (Alberte Pagán) son nomeadas entre as mellores 
curtas españolas segundo a revista Cahiers du Cinéma España. 
- Preséntase REDestreas, promovida pola Axencia Audiovisual Galega, circuíto de exhibición 
de curtametraxes, documentais e obras non comerciais galegas. 
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ANO 2008 
Xaneiro 
- Estrea de 1977 (Peque Varela) no Sundance Film Festival (EE.UU.). 
- A exposición Ficcións analóxicas. O vídeo na Galicia dos oitenta preséntase no CGAC. 
Febreiro 
- Pó de estrelas e Cousas do Kulechov na Selección Oficial do Festival Punto de Vista. 
- Cousas do Kulechov presente en Fantasporto Festival Internacional de Cinema do Porto 
(Portugal). 
- Celébrase o I Laboratorio Audiovisual de Vedra (LAV). 
- A Secretaría Xeral de Comunicación presenta cinegalego.es e audiovisualdegalicia.es, 
dous portais web que pretendían divulgar as propostas innovadoras producidas no noso 
país. 
Marzo 
- Os waslala participa na Biennale du Cinéma Espagnol de Annecy (Francia). 
- Pic-nic (Eloy Enciso) gaña a Sección Galicia no Play-Doc. 
- Margarita Ledo ingresa no Plenario da Real Academia Galega. 
- Grrr! Nº8: suena la trompeta ahora veo otra cara e Grrr! Nº7... Y Las Chimeneas 
Decidieron Escapar (Oliver Laxe) participan na Biennale du Cinéma Espagnol de Annecy 
(Francia). 
Abril 
- Lois Patiño obtén a bolsa de Primeira Obra da Fundación Caixa Galicia. 
- A web da Axencia Audiovisual Galega gaña o premio á mellor obra interactiva nos 
Premios Mestre Mateo. 
Maio 
- Proxección de curtas galegas no Bruxelles, capitale de l´Europe. 
- Estrea de ¡Maldito Bastardo! (Javi Camino), no Teatro Principal de Santiago de 
Compostela. 
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ANO 2008 
- Pó de estrelas participa na Selección Oficial de DocumentaMadrid Festival Internacional 
de Documentales de Madrid, xunto con Rostros de Arena e Profesor Tejero (Lois Patiño), 
Fronteiras, Barreiros, motor humano (Marco Besas), Periféricos (Tamara Blanco, Xosé 
Holgado e Carlos Méndez) e O desencontro (Miguel Abad). 
- Margarita Ledo gaña o Premio Nacional da Cultura na categoría de cine e audiovisual. 
Xuño 
- Auga (Ozo) participa no Sapporo International Short Film Festival (Xapón). 
- Publícase no DOG a convocatoria para a subvención á produción audiovisual. 
- Pó de estrelas e Grrr! Nº8: suena la trompeta ahora veo otra cara (Oliver Laxe) presentes 
no ciclo Cine experimento na Galería Nacional de Dublín. 
Xullo 
- Celébrase o I Filminho, onde gañan O Cazador e Paris #1. 
- Fronteiras proxéctase en Alcances Muestra Cinematográfica del Atlántico (Cádiz). 
- Cousas do Kulechov gaña no Curt.Doc de Girona. 
Agosto 
- ¡Maldito Bastardo! participa na Sección Oficial do Dark Carnival Film Fest (EE.UU). 
- Publícase no DOG a Resolución das axudas á produción de curtametraxes do ano 2008, 
onde se subvencionan: Contrafilmes (Susana Rey), Mulleres da raia (Diana Gonçalves), A 
viaxe (José González), Na distancia (Víctor Hugo Seoane), Contra a morte (Alexandre 
Cancelo e Iago Martínez), Dous fragmentos Eva (Ángel Santos)… 
- Publícase no DOG a Convocatoria de axudas para producións ou coproducións 
audiovisuais en lingua galega. Destina un total de 3.100.000 euros (800.000 euros menos 
que o ano anterior) e introduce novidades con respecto aos seus beneficiarios, que poden 
ser persoas físicas ou xurídicas situadas nun estado da Unión Europea. Créase a 
modalidade de ópera prima ou segunda longametraxe, e desaparecen os formatos 
innovadores e pilotos de televisión. Ademais, por primeira vez, a convocatoria axústase 
aos criterios establecidos pola Comisión Europea, que prima na súa valoración os 
aspectos culturais (ata 35 puntos dun total de 60) por riba dos puramente financeiros (un 
máximo de 7,5). 
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ANO 2008 
Outubro 
- 1977 (Peque Varela) gaña o Premio á Mellor Videocreación da Mostra Internacional de 
Viedeocreacón de O Condado (MIVICO). 
- I Mostra de Ciencia e Cinema da Coruña, programada por Martin Pawley. 
- Pó de estrelas participa na Selección Oficial do Festival du Cinéma Méditerranéen de 
Montpellier (Francia). 
- Cousas do Kulechov gaña o Premio á Mellor Obra Experimental no Riviera Maya 
Underground Film Festival (México). 
- Preséntase na Habana o programa Ópticas Cruzadas, onde catro realizadores galegos 
fan un achegamento do seu traballo a Cuba, onde destaca A soluçom é o socialismo 
(Alberte Pagán) ou Cienfuegos 1913 (Margarita Ledo). 
Novembro 
- 1977 gaña o Premio á Mellor Curtametraxe no OUFF. 
- 1977 gaña o Premio ao Mellor Audiovisual no XXXVI Certame do Liceo de Vilagacía. Os 
señores do vento (Xurxo Chirro) gaña o Premio Galicia do mesmo Certame. 
- Preséntase «O pequeno é fermoso» un programa de Cinemas Dixitais, onde figuran máis 
de 140 curtametraxes producidas en Galiza nos últimos 20 anos, e que percorrerá mais 
de 100 concellos galegos durante 2008 e 2009. 
- Cousas do Kulechov gaña o Premio ATO no Curt.Doc. 
- Créase a sección Panorama Galicia en Cineuropa. 
- Panorama Galicia 2007-2008 no OUFF. 
Decembro 
- Nace flocos.tv, portal web propulsado pola Axencia Audiovisual Galega. 
- Desaparece a Axencia Audiovisual Galega e intégrase como sección de audiovisual 
dentro do AGADIC. 
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ANO 2009 
Xaneiro 
- Entre o 13 e o 17 de xaneiro realízase o Ciclo Xeiras polo real. Documentais de creación 
Galegos 2008 no CGAC. 
- O filme Ander (Roberto Gastón) é premiado na INternationale Filmfestspiele Berlin 
(Berlinale). 
- O cazador e Paris #1 son citadas no artigo «Diagnóstico del cortometraje español», 
publicado por Cahiers du Cinéma España asinado polos críticos de cinema Carlos 
Reviriego, Gonzalo de Pedro e Jara Yáñez. 
- Pic-nic participa na Selección Oficial do Festival Internacional de Cine Contemporáneo de 
México (FICCO). 
Febreiro 
- 17 febreiro: publícase no DOG a Convocatoria de subvencións á creación audiovisual 
para o desenvolvemento e promoción do talento audiovisual galego, así como o 
desenvolvemento e a produción de longametraxes tanto en soporte cinematográfico como 
dixital, e a escrita de guión. 
- Fantasporto organiza un Foco ao Novo Audiovisual Galego. O festival entrégalle o Premio 
de Honra «ao Novo Audiovisual Galego», que recollerá a Axencia Audiovisual Galega en 
representación dos profesionais galegos. 
- Celébranse o II LAV. 
Marzo 
- 1 de marzo: Eleccións autonómicas en Galiza. O PP gaña por maioría absoluta. 
- Paris #1 e Manuel e Elisa (Manuel Fernández Valdés) gañan o premio Galicia en Play-
Doc. 
- Paris #1 presente no II ciclo D-Generación de LPA Film Festival. 
- Pó de estrelas é finalista no III Premio de Cine-Ensaio Román Gubern. 
- Illa (Margarita Ledo) estréase no Congreso 70 anos despois. Congreso para o estudo da 
cultura do exilio republicano, celebrado na Coruña. 
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ANO 2009 
Abril 
- Créase o blog actodeprimavera.blogspot.com.es, como lugar de encontro en liña do 
colectivo crítico homónimo, formado por Martin Pawley, José Manuel Sande e Xurxo 
González. 
- Paris #1 participa no Festival Internacional de Cinema Independete (Portugal). 
- Flocos.tv obtén o Premio á Mellor Obra Interactiva nos Premios Mestre Mateo. 
Xuño 
- Tanyaradzwa (Alberte Pagán) estréase no Cineclube Compostela. 
Xullo 
- Ten lugar o II Filminho. Última edición na que é competitiva. O palmarés recae en Aquele 
querido mês de Agosto (Miguel Gomes) e Mulleres da raia (Diana Gonçalves). 
- Desaparece Onda Curta da grella de programación da TVG. 
Agosto 
- AGADIC resolve as axudas ao audiovisual galego, destacando na convocatoria de talento 
a concesión de axuda para Dao byed (Oliver Laxe) que terá como título final Todos vós 
sodes capitáns, Canedo (Vicente Vázquez), Territorios (Lara Bacelo) ou Gato encerrado 
(Peque Varela); e na convocatoria á produción de contidos audiovisuais, Fraga e Fidel, 
sen embargo, de Bambú Producciones. 
Outubro 
- Celébrase a II Mostra de Ciencia e Cinema da Coruña, coordinada por Martin Pawley. 
Novembro 
- Ten lugar o I Panorama do Audiovisual Galego, comisariado por Martin Pawley en 
Cineuropa. 
- Paris #1 participa en L’Alternativa Festival de Cine Independent de Barcelona. 
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ANO 2010 
Xaneiro 
- Martin Pawley escribe o artigo «2010, o ano do Novo Cinema Galego» no Xornal de 
Galicia, onde se fala por primeira vez de Novo Cinema Galego. 
- Comeza o ZigZag na TVG, diario cultural informativo. 
Marzo 
- Tanyaradzwa gaña o Premio ao Mellor Documental Galego no Play-Doc. 
- Inaugúrase a exposición individual Rostros de Arena de Lois Patiño na Fundación Caixa 
Galicia de Vigo e A Coruña. 
- Aprobación da nova Lei de Comunicación Audiovisual de Galicia. 
Abril 
- Organízase un Ciclo de Cinema Galego no Buenos Aires Festival Internacional de Cine 
Independiente (BAFICI) (Paris #1, O Cazador, 1977, Tanyaradzwa, Manuel e Elisa). 
- Publicación no DOG das Ordes das axudas á produción audiovisual galega. 
Maio 
- Todos vós sodes capitáns (Oliver Laxe) participa no Festival de Cannes (Francia), 
conseguindo o Premio FIPRESCI. 
- Recordando los rostros de la muerte (Lois Patiño) gaña o Premio Filmotech en 
DocumentaMadrid. 
- Paisaje-duración Trigal (Lois Patiño) participa no Concurso En Pezas de Caja Madrid. 
- Paisaje-Distancia (Lois Patiño) proxéctase no Curtocircuíto de Santiago de Compostela 
Xuño 
- Oliver Laxe (As chimeneas decidiron escapar), Ángel Santos (Fantasmas #1), Xurxo 
Chirro (Derrotas – Vikingland - videoinstalación), Alberte Pagán (Sin título, Os Wasalala e 
A Sociedade do Espectáculo) e Margarita Ledo (Illa San Simón) participan na Sección 
Outros Formatos de Cinema en Galicia Hoxe no (S8) Mostra de Cinema Periférico da 
Coruña. 
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- Presentación do libro Non conciliados. Argumentos para a resistencia cultural e 
proxección de O proceso de Artaud (Ramiro Ledo) no Cineclube Compostela. 
- Rostros de Arena participa na Muestra de Cine de Lavapiés (Madrid). 
- Publícase a relación e beneficiarios das axudas do ICAA, entre os que se inclúen 
proxectos como Arraianos, Tralas Luces e Dos fragmentos/Eva. 
- Canedo (WeareQQ) é finalista dos Premios de Artes Visuales Miquel Casablancas 
(Cataluña). 
- Todos vós sodes capitáns proxéctase no Filmfest München (Munich). 
Xullo 
- Rostros de Arena en Parnü Film Festival (Estonia). 
Agosto 
- Resolución das axudas á produción audiovisual. Destacan, en talento, as subvencións 
outorgadas a As mimosas (Oliver Laxe), La brecha (Marcos Nine), A pedra do lobo 
(Alberte Pagán) ou Adolescentes (Ángel Santos). 
Setembro 
- Celébrase a III Edición do Filminho, cun cambio na dirección do mesmo. 
- Canedo (WeareQQ) participa na Exposición Antes que todo no Centro de Arte 2 de Mayo 
(Madrid). 
- Todos vós sodes capitáns participa no Calgary International Film Festival (Canadá). 
Outubro 
- Publicación do manifesto e recollida de sinaturas pola «Defensa das axudas de talento». 
- III Mostra de Ciencia e Cinema da Coruña, coordinada por Martin Pawley. 
- Rostros de Arena no MiradasDoc Festival Internacional de Cine Documental de Guía de 
Isora (Illas Canarias). 
- Recordando los rostros de la muerte participa na Sección Oficial Internacional do OUFF. 
- Organízase o Ciclo Novo Cinema Galego pola Vicerreitoría de Estudantes da 
Universidade de Vigo na Casa das Campás (Pontevedra), dirixido por Xurxo González, 
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Martin Pawley e José Manuel Sande. 
- Todos vós sodes capitáns participa no Vancouver International Film Festival e no Festival 
du Nouveau Cinéma de Montréal (Canadá), no Festival Internacional de Cine de Valdivia 
(Chile), na Mostra Internacional de Cinema de São Paulo (Brasil), e no JCC Carthage Film 
Festival (Tunisia). 
- Estréase Dos Fragmentos/Eva (Ángel Santos) no Festival Visual Cine Novísimo de 
Majadahonda (Madrid). 
Novembro 
- Cineuropa adica a Sección Emerxentes a cineastas galegos. Comisariado por Martin 
Pawley. 
- Oliver Laxe recibe o Premio Cineuropa. 
- Todos vós sodes capitáns gaña o Premio do Xurado Novo no 48º FICXixon, mención 
especial no Minsk International Film Festival (Bielorrusia), premio Signis no Festival 
Internacional de Cine de Mar del Plata (Arxentina), e ademais participa no CPH:Dox 
Copenhagen International Documentary Film Festival (Dinamarca). 
- 1977 e Fantasmas #1 no FICXixon. 
- Asahra hurratun! (Alberte Pagán) estréase en Cineuropa. 
- Rostros de Arena proxéctase en Curtopía Festival Internacional de Curtametraxes de 
Vigo. 
- Paisaje-Distancia participa nos Rencontres Internationales de París. 
- Manuscritos Pompeianos (Marcos Nine) participa no Festival Corto de Ciudad Real. 
Decembro 
- Manuscritos Pompeianos proxéctase no 24 Hours of Nüremberg (Alemaña) e no 
International Film Festival of Tirana (Albania). 
- Organízase en Espaiados (Terrassa) a Exposición En algún otro lugar de WeareQQ, onde 
se inclúe Canedo. 
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Xaneiro 
- Fantasmas #1 en Cortomieres. 
Febreiro 
- Celébranse o III LAV. 
- Comeza a súa andaina A Cuarta Parede, revista dixital de crítica cinematográfica dirixida 
por Eloy Domínguez Serén e Víctor Paz. 
- Gato encerrado de Peque Varela gaña o Premio á Mellor Obra en Galego no Festival de 
Cine MUFEST, Festival de Cine Feito por Mulleres (Santiago de Compostela). 
- Canedo participa no Festival Internacional Punto de Vista (Pamplona). 
- Todos vós sodes capitáns gaña o Premio Novo Talento no DocsBarcelona, e ademais 
participa no !f Istanbul AFM International Independent Film Festival (Turquía), no Spirit of 
Fire (Rusia), no FICUNAM Festival Internacional de Cine UNAM (México), e no True/False 
Film Fest (EE.UU.). 
Marzo 
- Todos vós sodes capitáns gaña o Festival Internacional de Documentais Play-Doc (Tui) 
onde tamén estará presente Manuscritos Pompeianos. 
- Radiografía dun autor de tebeos (Marcos Nine) participa na competición do Festival de 
Cine Español de Málaga. 
- Lois Patiño está presente no Region 0 Festival de Videoarte Latina de Nova Iorque con 
Paisaje-Distancia, que intinerará no AMA (Nova Iorque), El Tragaluz (Tenerife). 
- Fantasmas #1 no Sarajevo Winter Festival. 
Abril 
- Todos vós sodes capitáns proxéctase no Festival Cinematográfico Internacional del 
Uruguay, e gaña o Premio Mellor Filme Iberoamericano, no Jeonju Internacional Film 
Festival (Corea do Sur), e no Festival Europeo de Cine Invisible (España) recibe o Premio 
ao Mellor Filme. 
- Lois Patiño gaña o Premio Fundación José García Jiménez por Paisaje-Distancia. 
- Manuscritos Pompeianos participa na Semaines du Cinema Mediterraneen du Pays de 
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Lunel (Francia) e gaña o Premio Mestre Mateo á mellor obra experimental. 
- Publícase no DOG a Orde de axudas á produción audiovisual, cun forte recorte en todas 
as convocatorias (50% no caso de talento e 2 millóns de euros no de produción). 
- O CGAC organiza o Ciclo Novo Cinema Galego, coordinado por Xurxo González, Martin 
Pawley e José Manuel Sande. 
Maio 
- Todos vós sodes capitáns proxéctase no REC Festival Internacional de Cinema de 
Tarragona, Indielisboa, World Nomads Festival (EE.UU.), Planete Doc Film Festival 
(Polonia), Encuentros del Otro Cine EDOC (Ecuador), Millennium International 
Documentary Film Festival (Bélxica) e Migrating Forms Festival (EE.UU.). 
- Faustino 1936 (Alberte Pagán) participa no Festival VideoAkt (Barcelona). 
- Paisaje-Distancia participa nos Rencontres Internationales de Madrid. 
- Radiografía dun autor de tebeos participa no Festival de Cans (Pontevedra). 
- Gato encerrado recibe o Premio RTP- Onda curta en Curtocircuíto, onde se recoñece 
tamén a Birdboy (Alberto Vázquez) como mellor curtametraxe de animación internacional 
e Estereoscopía (Xacio Baño) como mellor obra galega, e tamén participa Fantasmas #1. 
Xuño 
- Todos vós sodes capitáns estréase comercialmente no estado español. 
- Todos vós sodes capitáns participa no Festival de Cine Lima Independiente (Perú), 
recbindo o Premio Mellor Filme, e proxéctase no Festival de Cine de Huesca e no Festival 
de Cine Africano de Tarifa. 
- Lara Bacelo (Carta dun domingo pola tarde, Varona. The Another Addiction, 
OnnoteronnreteO,Que belo é vivir con Jimmy Stewart), María Ruido ( Zona Franca, Lo 
que no puede ser visto debe ser mostrado e a videoinstalación A memoria interior) Peque 
Varela (1977 e Gato Encerrado), Xisela Franco (Sculpture, Cris en Super8, e Dos mujeres 
en High-Con), participan en Outros formatos do cinema en Galicia Hoxe no (S8) Mostra de 
Cinema Periférico. 
- Paisaje-Distancia nos Rencontres Internationales de Berlín. 
Xullo 
- Estréase Vikingland (Xurxo Chirro) na competición internacional do FIDMarseille Festival 
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International de Cinéma de Marseille. 
- Todos vós sodes capitáns proxéctase no VOICES Vologda Independent Cinema from 
European Screens Festival (Rusia). 
Agosto 
- Todos vós sodes capitáns participa no Picnick Film Festival de Santander, e leva o Premio 
Mellor Filme no Mediterranean Film Festival (Siroki Brijeg, Bosnia-Herzegovina). 
- Work in progress de N-VI e Arraianos no Dokufest de Kosovo xunto con Todos vós sodes 
capitáns e Manuel e Elisa. 
- Na vibración (Lois Patiño) gaña o Premio CDAN «Instantes del paisaje» (Huesca). 
- Publicación no DOG das resoluciónns das axudas á produción audiovisual da AGADIC, 
onde destaca en produción As mimosas (Oliver Laxe), e nas axudas de talento Ecos da 
paisaxe: Costa da Morte (Lois Patiño), Fantasmas #2 (Ángel Santos), Gaspar Hauser 
(Alberto Gracia) ou Fóra (Pablo Cayuela)30. 
Setembro 
- Todos vós sodes capitáns participa no Festival Latinoamericano de Vídeo y Artes 
Audiovisuales de Rosario (Arxentina), na Semana Internacional de Cine de Autor de Lugo 
e no London Spanish Film Festival (Reino Unido). 
- Manuscritos Pompeianos proxéctase en Muestra Internacional de Cine Independiente 
Cineseptiembre (México). 
- Estréase Tralas Luces no Festival Internacional de Cine de Donostia. 
Outubro 
- Ten lugar a IV Mostra de Cine e Ciencia da Coruña. 
- Todos vós sodes capitáns participa no Films From the South (Noruega), Tübingen 
Spanish Film Festival (Alemaña), Amal EuroArab Film Festival (Santiago de Compostela) 
e Muestra de Cine Iberoamericano de Las Palmas de Gran Canaria Ibértigo. 
- Esliva (Lois Patiño) proxéctase na IX Mostra de Cine de Monforte de Lemos, organizada 
polo Cineclube Calexa. 
                                                 
30
 Mantemos os nomes cos que aparecen na resolución das axudas. Posteriormente, algún dos títulos sufrirá 
modificacións. Tamén hai que destacar que en 2014 Zeitun Films, produtora de As mimosas, vese na obriga de 
devolver o importe da axuda ao non finalizar o proxecto, presentándose novamente na mesma categoría nese mesmo 
ano. 
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- La mujer del eternatuta (Adán Aliaga) compite en Sitges Festival Internacional de Cinema 
Fantàstic de Catalunya. 
- Marcos Nine obtén o premio a mellor director de documental no OUFF por Radiografía 
dun autor de tebeos. 
Novembro 
- Vikingland está presente na competición oficial do Festival de Jihlava (República Checa), 
na sección «Estados Alterados» do Festival de Mar del Plata (Arxentina), na sección 
«Llendes» do FICXixón (estrea no estado) e en Cineuropa (Santiago de Compostela). 
- Todos vós sodes capitáns participa no Free Zone Film Festival (Serbia), no Pravo Ljudski 
Film Festival (Bosnia), no Festival Internacional de Cine de Cali (Colombia), no 
EXTREMA'doc - Festival Internacional de Cine Documental y Cooperación para el 
Desarrollo en Extremadura, e no Festival de Cine de Alcalá de Henares ALCINE. 
- Cineuropa organiza o III Panorama do audiovisual galego, comisariado por Martin Pawley. 
- A Pedra do Lobo estréase en Cineuropa. 
- Paisaje-Distancia proxéctase no CPH:Dox. 
- Na vibración resulta finalista do VII Premio Auditorio de Galicia (Santiago de Compostela) 
Decembro 
- Esliva participa en Souvenirs from Earth de Colonia (Alemaña). 
- Na vibración, Adolescentes e Ser de luz pasan a integrar o catálogo Hamaca. 
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Xaneiro 
- Faustino 1936 participa no Festival VideoAkt (Lima). 
- Canedo proxéctase na Sección Irregular del Mercado das Flores (Barcelona). 
- Todos vós sodes capitáns participa no Solothurn Film Festival (Suíza). 
Febreiro 
- Celébranse o IV LAV. 
- Imaxes segredas de Diana Toucedo participa no Festival Internacional Punto de Vista 
(Pamplona). 
- Vikingland participa na competición internacional do FICUNAM (México). 
Marzo 
- Anacos (Xacio Baño) recibe a Mención Especial do Xurado no LPA Film Fest. 
- Vikingland gaña o Premio ao Mellor Documental, na 8ª Edición de Play-Doc (Tui), onde 
tamén se proxectan Fantasmas #1, Fantasmas #2, Na vibración da terra, Na vibración da 
auga, Ecos do bosque e Tralas luces na Sección Galicia. 
- Dos fragmentos/Eva Obtén a Mención Especial do Xurado Novo na Bienal de cine 
español de Annecy. 
- Estréase N-VI (Pela del Álamo) no Festival de Málaga. 
- Todos vós sodes capitáns proxéctase no Centro de Documentación y Estudios Avanzados 
de Arte Contemporáneo de Murcia (CENDEAC). 
- Comeza a andadura de canle.tv, iniciativa da AGADIC que trata de substituír a flocostv. 
Abril 
- La Brecha de Marcos Nine estréase no BAFICI, Arxentina. 
- Vikingland proxéctase na Sección New Features do Festival Internacional de Bradford 
(Gran Bretaña). 
- Anacos (Xacio Baño) obtén a Biznaga de Plata Premio Especial del Jurado no Festival de 
Málaga. 
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- Na vibración participa no BANG de Barcelona. 
- Publícase no DOG a convocatoria das axudas á produción audiovisual galega. Elímínase 
a escrita de guión, desenvolvemento, talento, videoclips e contidos interactivos. 
Maio 
- Todos vós sodes capitáns participa no Festival Nuovo Cinema Europa (Xénova, Italia), no 
Festival Tres Culturas de Murcia e no Centro Cultural Puertas de Castilla (Murcia). 
- N-VI proxéctase en DocumentaMadrid Panorama Nacional. 
Xuño 
- Publícase o manifesto Segunda defensa das axudas de talento promovido por Sonia 
Méndez, Xacio Baño e Ángel Santos. 
- Vikingland proxéctase no Panorama Internacional do Festival Internacional de 
Documenatales de Santiago - FIDOCS (Chile). 
- Película urgente por Palestina (Alberte Pagán) participa no (S8) Mostra de Cinema 
Periférico da Coruña. 
- Marcos Nine con La Brecha na sección Sinais de (S8) Mostra de Cinema Periférico da 
Coruña. 
- Preséntase N-VI no CGAC (Santiago de Compostela). 
- Todos vós sodes capitáns proxéctase nos cines Ciutdadella (Menorca) dentro da Mostra 
Una mirada a la primavera árabe e no Cineclube Pontevedra. 
Xullo 
- Vikingland está presente na Sección Outros Olhares do Festival de Curitiba (Brasil). 
- La brecha proxéctase en Trendegoria (Xixón). 
- Preséntase N-VI en The Room (A Coruña) e no COAG (Vigo).  
- Proxéctase Vikingland e ten lugar unha conferencia de Xurxo Chirro e Beli Martínez no 
Curso de Verán que organiza a Universidade de Vigo en Celanova. 
Agosto 
- Arraianos (Eloy Enciso) estréase no Festival del Film de Locarno, sección Cineasti del 
Capítulo 5. O cine de non ficción no Novo Cinema Galego (2006-2012) 
 397 
ANO 2012 
Presente. 
- Eclipse (Alberte Pagán, 2010) é seleccionada para o Norpas Festival (Finlandia). 
- N-VI está presente no Festival de Cinéma de Douarnenez (Francia) e na Bodeira (O 
Grove). 
- Esliva participa na Mostra de Viveiro. 
- Na vibración proxéctase na Mostra d´Camp, Figaró. 
- Todos vós sodes capitáns participa no Festival de Cinéma Douarnenez (Francia). 
Setembro 
- Arraianos participa no Vancouver International Film Festival (Canadá) e no Filmfest 
Hamburg (Alemaña). 
- N-VI proxéctase no Festival Alcances (Cádiz), Sección Oficial, gañando o Premio do 
Público e Mención Especial. 
- N-VI está presente en Cinespaña. Festival du film espagnol de Toulouse. 
- En el paisaje é seleccionada nos Encontros de Arte Contemporánea EAC. Museo 
Universidad de Alicante. 
- Na vibración participa no NYFF Views of the Avant Garde de New York e na selección 
vlog de blogsandocs.com. 
- Los increíbles (David Valero) producida por Frida Films, proxéctase no Festival de Cine de 
San Sebastián. 
Outubro 
- Anacos recibe o Premio The Flaming Faun – Best international short film up to 10 min no 
Shnit Film Festival (Suiza). 
- Arraianos está presente no Nouveau Cinema de Montreal (Canadá), DocLisboa 
International Film Festival (Portugal) e Viennale International Film Festival (Austria). 
- A raia (Iván Castiñeiras) proxéctase no DocLisboa. 
- A quem se lhe conte… (Alberte Pagán) estréase na Exposición A Balea Negra (MARCO, 
Vigo). 
- N-VI participa na Seminci Semana Internacional de Cine de Valladolid. 
- El cuerpo vacío (Lois Patiño) proxéctase no Open Studio de Madrid. 
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- Piedad (Otto Roca) participa no MiradasDoc (Tenerife). 
- Todos vós sodes capitáns no Forum Metropolitano (A Coruña). 
Novembro 
- Fóra (Xan Gómez Viñas e Pablo Cayuela) estréase a competición no CPH:DOX de 
Copenhague, sección New Visions. 
- Montaña en sombra (Lois Patiño) estréase na competición CinemaXXI do Festival de 
Roma. 
- Arraianos proxéctase no Festival de Cine Europeo de Sevilla, REC Tarragona e 
Cineuropa. 
- Vikingland e Electroclass (María Ruído) están presentes no Ciclo Nuevas Formas del 
Documental en España. Urgencias de la Contemporaneidad, do Museo Reina Sofía de 
Madrid. 
- A cicatriz Branca (Margarita Ledo) estréase en Cineuropa, participa en Ventana Sur 
(Arxentina) e no OUFF . 
- Cineuropa organiza o IV Panorama do audiovisual galego comisariado por Martin Pawley. 
- Outrasvozes (Alberte Pagán) proxéctase en Cineuropa. 
- N-VI participa no OUFF (Ourense), L’Alternativa Festival de Cine Independiente de 
Barcelona e no EXTREMA’doc (Extremadura), onde recibe o Premio á Mellor 
Longametraxe. 
- En el paisaje é seleccionada para o XV Certamen de Artes Plásticas Sala «El Brocense» 
(Cáceres) e no Certamen Nacional de Arte «Pancho Cossío». 
- Na vibración proxéctase no Zinebi – Festival Internacional de Cine Documental y 
Cortometraje de Bilbao e gaña o Certamen Nacional de Arte «Pancho Cossío». 
- Lois Patiño participa no XII Concurso Encuentro de Arte contemporáneo EAC (Alacante) 
con Montaña en Sombra e Na vibración. 
- La brecha participa en SinSal Audio (A Coruña). 
- Fantasmas #1, Fantasmas #2, Lupita, Á luzada, Anacos, Goitik behera, behetik gora 
prográmanse no ciclo España alterada no festival de Mar del Plata.  
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Decembro 
- Arraianos recibe o I Premio Acto de Primavera. 
- Vikingland é nomeada nas seleccións do mellor do ano pola revista Cahiers du Cinéma. 
- Estrea en liña de A realidade (Alberte Pagán). 
- Arraianos preséntase no Chocolate Latino Film Festival de Tübingen (Alemaña) 
- Arraianos participa no Babel Film Festival (Cerdeña). 
- N-VI proxéctase na Muestra de Cine Europeo de Lanzarote, e recibe o Premio Cineasta 
de Futuro. 
- A cicatriz Branca participa no Babel Film Festival (Cagliari) e no ciclo cine e emigración no 
CGAI. 
- Todos vós sodes capitáns no festival Otras Miradas 2012 (Luxemburgo). 
- Mostra de Oliver Laxe en Márgenes. 
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Xaneiro 
- Arraianos preséntase no Museum of the Moving Image MOMI (Nova Iorque) dentro do 
Ciclo Spain Culture New e no IBAFF (Murcia). 
- O quinto evanxeo de Gaspar Hauser (Alberto Gracia) recibe o Premio FIPRESCI do 
Festival de Rotterdam. 
- N-VI preséntase no CGAI (A Coruña). 
Febreiro 
- Celébranse o V LAV. 
- Arraianos obtén unha mención do xurado no FICUNAM. 
- Fóra proxéctase no II Curso de Voluntariado e Saúde Mental de Santiago de Compostela. 
- Lois Patiño é seleccionado para os X-Films do Punto de Vista (Pamplona), onde se 
proxecta Montaña en sombra. 
- Oliver Laxe imparte o obradoiro «Tengo arroz, tengo libros, hasta tengo tabaco» en La 
casa Encendida (Madrid). 
Marzo 
- Vikingland gaña a II edición de Márgenes, exaequo con Sé villana /La Sevilla del diablo de 
María Cañas, e mención do xurado para N-VI, onde tamén participan Piedad e 
Electroclass (María Ruido). 
- Vikingland preséntase no Flaherty Film Seminar (Nova Iorque). 
- No Play-Doc de Tui organízase unha mesa de debate sobre a situación do cinema galego. 
- Arraianos entra en Competición oficial no Play-Doc, onde tamén se proxectan Fóra, 
Imaxes segredas, La brecha, Montaña en sombra, N-VI e Piedad. 
- N-VI preséntase no CineMusac (León) e no Teatro Municipal Quijano de Ciudad Real. 
- Fóra está presente no Kinomuzeum de Varsovia. 
- En el movimiento del paisaje, Montaña en sombra e Piedad participan no Lupa Muestra de 
Documentales (Donostia). 
- En el movimiento del paisaje e Montaña en sombra participan na exposición They all 
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came down from the mountain when they heard the good news na Truck Gallery (Dublín). 
- Todos vós sodes capitáns na Semaine Culturelle du Maroc à Blois e Cinema Lille 
(Francia). 
- A cicatriz branca preséntase no Cineclub Valle Inclán (Lugo) e no CGAI. 
Abril 
- VidaExtra (Ramiro Ledo), estréase no BAFICI, onde se celebra un Foco Lois Patiño, e 
Arraianos obtén o Gran Premio Vanguardia y Género no mesmo festival. 
- Arraianos, Piedad, Vikingland e O quinto evanxeo de Gaspar Hauser participan no 31º 
Festival Cinematográfico Internacional del Uruguay. 
- Vikingland, O quinto evanxeo de Gaspar Hauser e En el movimiento del paisaje están 
presentes no Festival Cinelatino de Tubingen (Alemaña). 
- Montaña en sombra participa en Trento Film Festival (Italia) e no BAFICI. 
- Piedad proxéctase no Redondela en Curto – Festival Nacional de Curtametraxes. 
- A cicatriz branca participa en Sorbonne Nouvelle. Ciclo Documentaire et nation. Galice, 
Catalogne, Pays Basque. 
Maio 
- VidaExtra proxéctase no Cineclube Compostela. 
- Presentación do traballo de Ramiro Ledo no encontro Reciclar la rabia en Mapa_Arteleku 
(Guipúscoa). 
- Cris Lores presenta a súa obra no Cineclube Compostela. 
- Arraianos gaña o Premio Nuevo Talento en D’A Festival Internacional de cinema de autor 
(Barcelona), onde tamén participa Vikingland. 
- Arraianos participa no Festival Primavera do Cine de Vigo. 
- N-VI participa no Fiacid Festival Iberoamericano de Cine Digital (Perú). 
- Fóra proxéctase no Cineclube de Pontevedra, DocumentaMadrid e Cineclube de 
Compostela. 
- Na vibración da auga (Lois Patiño) participa no Media City film Festival de Ontario 
(Canadá). 
- Na vibración está presente nos Rencontres Internationales París-Madrid-Berlín. 
Capítulo 5. O cine de non ficción no Novo Cinema Galego (2006-2012) 
 402 
ANO 2013 
- Montaña en sombra participa no Videoex (Suíza) e gaña o Premio Jury of the Minister no 
58º Festival de Oberhausen (Alemaña). 
Xuño 
- No (S8) Mostra de Cinema Periférico da Coruña organízase unha mesa de debate sobre a 
situación do cinema galego. 
- Fomos ficando sós (Miguel Mariño) e Lois Patiño están presentes na sección Sinais no 
(S8) e as videinstalacións de Lois Patiño O corpo baleiro e A morte a traballar. 
- Vikingland gaña o Premio da crítica internacional no Festival Internacional de Lima 
Independiente. 
- Foco de Lois Patiño no Festival Lima Independiente. 
- Celébrase a Mostra de Cine Etnográfico do Museo do Pobo Galego, coa participación de 
Outras vozes, Arraianos, Piedad, Fóra, Adolescentes, Vikingland e N-VI. 
- N-VI proxéctase en Cinestanford. Stanford University (California). 
- Fóra preséntase no Liceo Mutante (Pontevedra). 
- Montaña en Sombra participa no Festival Internacional de Cine de Huesca e no FIDOCS 
(Chile), onde recibe unha Mención de Honra. 
- Celebración do Seminario «Novo Cinema Galego», comisariado por Martin Pawley, en 
Bilbaoarte, onde participan Montaña en sombra, En el movimiento del paisaje, Na 
vibración, Paisaje-Duración, Vikingland, Anacos, Piedad, La brecha e A cicatriz branca. 
Xullo 
- Publícanse no DOG as axudas á produción audiovisual, onde se retoman as axudas ao 
talento cunha partida de 66.000 euros. 
- Arraianos gaña o premio Transcinema no Transcinema Festival Internacional de Cine de 
No Ficción (Perú), onde tamén participa VidaExtra. 
- Arraianos participa no Pärnu International Documentary and Anthropology Film Festival 
(Estonia)e participa no Curso de Verán de Celanova organizado pola Universidade de 
Vigo e a Fundación Casares, onde José Manuel Sande e Eloy Enciso imparten unha 
conferencia. 
- Arraianos particpa no Festival Internacional de Cinema de Melbourne (Australia). 
- Pase de Vikingland e Adolescentes no Liceo Mutante (Pontevedra). 
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- Montaña en Sombra está presente no 21º Curtas de Vila do Conde (Portugal) e no 
Foradcamp de Figueró, onde obtén a Mención Especial do Xurado e o Premio Marvin e 
Wayne. 
- En el paisaje recibe o Premio da XII Mostra Gas Natural Fenosa no MACUF (A Coruña). 
Agosto 
- Publícase o Especial «Novo Cinema Galego» en A Fondo do xornal Sermos Galiza. 
- Estréase Costa da Morte (Lois Patiño) no Festival Internacional de Locarno, onde obtén o 
Premio ao Mellor Director Emerxente. 
- Arraianos participa no SANFIC Santiago Festival Internacional de Chile. 
- Proxéctase Lupita (Xurxo Chirro) nas Jornadas de cine de Apropiación de México, dentro 
do Festival Short Shorts de México DF. 
- N-VI proxéctase na II Mostra de cine de Ascaso (Huesca), e no Festival Internacional de 
Cine de Arequipa (Perú). 
- Proxéctase VidaExtra no Liceo Mutante (Pontevedra). 
- Montaña en sombra participa no 24º Festival Internacional de Curtas metragens de Sao 
Paulo (Brasil). 
- Todos vós sodes capitáns no Sunshine Socialist Cinema (Suecia). 
- A cicatriz branca estréase en salas comerciais. 
Setembro 
- Publícase «Figuras en el paisaje», artigo de Jaime Pena sobre o Novo Cinema Galego en 
Caimán, Cuadernos de cine. 
- Estréase comercialmente Arraianos. 
- Vikingland estréase no cine Tonalá de México DF. 
- Arraianos participa no Cinespaña. Festival du Cinema Espagnol de Toulusse. 
- Arraianos e Fóra preséntanse no Museo Reina Sofía dentro do Ciclo Historias sin final- 
Narraciones del otro cine (2010-2013). 
- Fóra e Imágenes secretas participan no Festival de Cine Alcances de Cádiz. 
- N-VI está presente na XXXV Semana de cine de autor de Lugo e no Cineforum La 
Esencia (Madrid). 
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- Lois Patiño expón La muerte trabajando, El cuerpo vacío no FIDBA Festival Internacional 
de Cine Documental de Buenos Aires. 
- Montaña en sombra gaña o I Premio Nuevos Lenguajes no Antofadocs – Festival 
Internacional de Documentales de Antofagasta (Chile) e participa no Berwick Film e Media 
Arts Festival (Reino Unido). 
- Costa da Morte está presente no Vancouver Film Festival (Canadá). 
- Dos fragmentos/Eva na Semana de Cine de Autor de Lugo. 
Outubro 
- Publícase «Lonxe de Madrid», artigo de Nicolás Alzabert en Cahiers du Cinema (Francia). 
- Pettring (Eloy Domínguez Serén) estréase no Festival de Cine Europeo de Sevilla. 
- O quinto evanxeo de Gaspar Hauser está presente no Festival de Cine Europeo de Sevilla 
e na Viennale. 
- Costa da Morte obtén o premio Nuevas Olas No-ficción no Festival de Cine Europeo de 
Sevilla. 
- Foco de Lois Patiño no New York Film Festival. Views of the Avant Garde. 
- David Castro presenta a súa obra no Cineclube Compostela. 
- Arraianos e Montaña en sombra participan no Underdox. Festival Für Dokument Und 
Experiment (Munich). 
- Costa da Morte participa no Festival de Hamburgo (Alemaña), na Viennale (Austria), no 
Festival du Nouveau Cinèma de Montreal (Canadá), na La Roche Sur Yon (Francia), 
Jihlava International Documentary Film Festival (República Checa) e no Festival de cine 
de Valdivia (Chile), onde obtén unha mención especial do xurado. 
- Montaña en sombra participa no International Short Film Festival of Cyprus (Chipre) e no 
Shnit Film Festival (varios países). 
- Na vibración no Ciclo Screens da Galería Mister Pink (Valencia). 
- Resólvense as axudas de talento a curtametraxes e guións que convoca a AGADIC, onde 
obteñen subvención os proxectos de Une histoire Seule (Xurxo Chirro), Ser e voltar  
(Xacio Baño), Jet Lag (Eloy Domínguez Serén), Eco (Alberto Gracia) e Tiempo vertical 
(Lois Patiño). 
- Costa da morte, Vikingland e N-VI están presentes no Festival Internacional de Cine de 
Cali. 
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- A cicatriz branca pásase no Centro Galego de Bos Aires, no Centro Cultural de la 
Cooperación e no Espacio Cultural Virrey Liniers.  
- Fantasmas #1, 1977, Lupita, Faustino 1936, O proceso de Artaud, Manuscritos 
Pompeianos, Grrr! Nº7: y las chimeneas decidieron escapar prográmanse no ciclo De aquí 
e de acolá comisariado por David Varela nas actividades de DOCMA. 
- Inaugúrase Veraneantes, exposición colectiva do MARCO onde participa La imagen arde 
e se proxecta VidaExtra, Vikingland e Arraianos.  
Novembro 
- Une histoire seule (Xurxo Chirro e Aguinaldo Fructuoso) estréase no Festival Internacional 
de Mar del Plata. 
- La imagen arde (Lois Patiño) estréase fóra de competición no CinemaXXI do Festival de 
Roma. 
- En Cineuropa celébrase o Encontro entre Cineastas Galegos, mesa debate no Auditorio 
de Galicia. 
- A realidade (Alberte Pagán) proxéctase en Cineuropa. 
- Cineuropa organiza o V Panorama do audiovisual galego, comisariado por Martin Pawley. 
- Arraianos participa no International Film Festival de Brisbane (Australia) e proxéctase no 
AUGAL. 
- N-VI recibe o Premio do MiradasDoc (VIII Festival Internacional y Mercado de Cine 
documental Guía de Isora). 
- N-VI participa no MUCES, Mostra de Cine Europeo de Segovia. 
- N-VI e Fóra proxéctanse no II Cine de outono: Miradas etnográficas (Ribadavia). 
- Márgenes. Cine español al margen conta coa presenza de VidaExtra (mención 
honorífica), O quinto evanxeo de Gaspar Hauser e Costa da Morte. 
- Fóra participa en L’Alternativa e no CCCbarri. 
- Montaña en sombra está presente no Kasseler Documentary Film Festival (Alemaña) e no 
Festival Pachamama- Cinema de Fronteira (Brasil). 
- Costa da morte obtén o Premio do Público e a Mención Especial do Xurado no Festival 
dei Popoli (Italia) e participa no Black Nights Film Festival (Estonia), no Pravo Ljudski Film 
Festival (Bosnia), no Festival Pachamama- Cinema de Fronteira (Brasil), e no Zinebi 
(Bilbao). 
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- Todos vós sodes capitáns no Zinebi e no Dialogues of Culture Film Festival organizado 
por mubi.com 
- A cicatriz branca participa en Imagens do Real Imaginado. Cilo de Fotografia e Cinema 
Documental. 
Decembro 
- Comeza o Proxecto Nimbos, proxecto colectivo de pequenas pezas audiovisuais sobre o 
poemario homónimo de Díaz Castro, comisariado por Martin Pawley. 
- VidaExtra está presente no III Márgenes e obtén unha Mención Honorífica. 
- X Edición de Curtocircuíto, onde Pela del Álamo recolle o relevo de Tim Redford na 
dirección. Organízanse mesas de debate en colaboración con CREA (Asociación de 
Directores e Realizadores de Galicia). 
- Alberte Pagán publica A mirada inqueda. As películas de Andy Warhol. Segunda Parte 
(Edicións Positivas). 
- Incorpórase Fóra e Adolescentes (Ángel Santos) ao catálogo Hamaca. 
- Arraianos participa no Babel Film Festival (Cerdeña). 
- Montaña en sombra participa no Alpi Giuli Film Festival (Italia) e gaña o Premio CREA no 
Curtocircuíto e o Best Cinematography Award no Bucharest Experimental Film Festival. 
- N-VI proxéctase no Ciclo Pingas de Realidade Santiago de Compostela. 
- Celébrase o Ciclo 4x4 da Asociación Senunpeso onde se proxectan Piedad e N-VI. 
- Costa da Morte participa no REC Tarragona, onde obtén unha Mención Especial do 
Xurado Novo, e na Muestra de Cine de Lanzarote. 
- Imaxes segredas participa en Alcine (Alcalá de Henares) e no ED+C (Barcelona). 
- Todos vós sodes capitáns na Fundación Tres Culturas de Sevilla. 
- A cicatriz branca participa no IV Ciclo de cine documental Unha ollada ao social galego 
(Ribadeo) e pásase no Salón de Actos da Deputación Provincial de Lugo. 
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Xaneiro 
- O II Premio Acto de Primavera fica deserto por falta de quórum entre os críticos. 
- Costa da Morte está presente no Festival de Rotterdam, no Trömso International Film 
Festival (Noruega) e no Palm Springs Film Festival (EE.UU.). 
- Alberte Pagán presenta A pedra e o lobo no Cineclube Compostela. 
- Alberte Pagán publica Andy Warhol monografía sobre o cine do artista referente da arte 
pop na editorial Cátedra. 
- N-VI e VidaExtra proxéctanse en Alhóndiga (Bilbao) no Ciclo Mirar a cámara. 
- VidaExtra pásase Casal del Forat (Barcelona). 
- Montaña en sombra participa no Ambulante – Gira de Documentales (México) e obtén o 
Premio Especial do Xurado na Labo Competition no Festival International du Court 
Métrage à Clermont-Ferrand (Francia). 
- Montaña en sombra e Costa da Morte participan no Salerno Doc Festival (Italia). 
- Programa Lois Patiño na programación de Xcèntric Cinema no CCCB de Barcelona. 
Febreiro 
- Teñen lugar as V Xornadas de Formación de Vedra. 
- Costa da Morte e La imagen arde (Lois Patiño) na competición internacional do FICUNAM 
(México). 
- Comeza o LAP (Laboratorio de Apuntes Fílmicos) no Play-doc, onde catro cineastas 
galegos (Ángel Santos, Eloy Enciso, Otto Roca e Marcos Nine) son convidados a 
reformular as súas propostas. 
- Montaña en Sombra proxéctase no True/false Film Fest (EE.UU.) e nos Rencontres 
internationales París, Madrid, Berlín. 
- A cicatriz branca preséntase na Filmoteca de Catalunya. 
- Todos vós sodes capitáns na Filmoteca de Cantabria e no Festival 14,4 kms en Córdoba. 
Marzo 
- VidaExtra e Pettring participan no IBAFF. 
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- Pettring proxéctase no Festival de Cine Español de Málaga. 
- VidaExtra proxéctase en Courtisane Festival(Bélxica). 
- Vikingland está presente en Fisuras Fílmicas do CENDEAC (Murcia). 
- La imagen arde forma parte da Exposición Night has many eyes organizada no Centro 
Georges Pompidou de París, no marco do Festival Cinéma du Réel (Francia). 
- Costa da Morte participa no Ann Arbour Film Festival (EE.UU.), no Indielisboa (Portugal), 
no Bardaford IFF (Reino Unido), Cinema du Réel (Francia), Ecofalante (Brasil), e gaña o 
Play-Doc de Tui, onde tamén se presentan O quinto evanxeo de Gaspar Hauser, A Raia 
(Iván Castiñeiras), Pettring e VidaExtra. 
- Todos vós sodes capitáns nos Cines Trueba (Donosti). 
- Lois Patiño e Oliver Laxe participan no programa 03/04 Paisaje-antiapaisaje en 
Tabakalera (Donostia). 
- A cicatriz branca preséntase en Teo e no Ciclo Miradas de Muller (Santiago de 
Compostela)  
Abril 
- Celébrase o Ciclo Un Impulso Colectivo, comisariado por Calos Losilla para Cinema 
D’autor (Barcelona), onde participan VidaExtra e Une Histoire Seule. 
- VidaExtra proxéctase no Kascinema (Bélxica). 
- Inauguración de Ecos de la Imagen, exposición individual de Lois Patiño na New Gallery, 
Madrid. 
- Costa da morte participa no BAFICI (Arxentina) e no Festival CineLatino de Tubingen 
(Alemaña), e gaña o Premio á Mellor Película Iberoamericana no Festival Cinematográfico 
Internacional do Uruguai. 
- Arraianos preséntase no MOMA Museum of Modern Art (Nova Iorque) e no Harvard Film 
Archive. 
- Eloy Enciso é recoñecido polo Harvard Film Study Center. 
- Manolo González é recoñecido co Premio de Honra Fernando Rey pola Academia Galega 
do Audiovisual. 
- A cicatriz branca preséntase na Universidade de Faro (Portugal). 
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Maio 
- La muerte trabajando participa na exposición Aprender a caer, comisariada por Ángel 
Calvo Ulloa en La Casa Encendida de Madrid. 
- Estréase Ser e voltar de Xacio Baño no Festival de Cans (Pontevedra), onde obtén o 
Premio á Mellor Curtametraxe. 
- Canedo e Goitik Behera, Behetik Gora están presentes en Visiones Contemporáneas no 
DA2 (Salamanca). 
- Vikingland e Arraianos no Cineclube Padre Feijoo de Ourense. 
- Montaña en sombra no Rooftop Films Summer Series (EE.UU.) 
Xuño 
- Foco Eloy Domínguez no (S8) Mostra de cinema periférico (A Coruña), ademais de contar 
coa presentación de O proceso de Artaud, La imagen arde e Une hisoire seule. 
- Une histoire Seule e VidaExtra participan en LPAFilm Festival dentro de Un impulso 
Colectivo. 
- Une histoire seule participa no Festival de Cine Lima Independiente. 
- Celebración das II Xornadas do Novo Cinema Galego en Bilbaoarte, coa participación de 
Costa da Morte, Une Histoire Seule, O quinto evanxeo de Gaspar Hauser, Arraianos e o 
Proxecto Nimbos. 
- Especial Novo Cinema Galego na Revista Luzes. 
- Ciclo Galicia en Isola Cinema Festival (Eslovenia) onde se proxectan Todos vós sodes 
capitáns, Costa da Morte, Arraianos, Eclipse, Pettring e 1977. 
- Todos vós sodes capitáns no Mapa Export no MACBA (Bos Aires) e no Circo 
2.12/Cineclub Revolución, Ciudad de México. 
- Inauguración de Fuego, nieve, montaña, exposición de Lois Patiño e Carla Andrade en 
Arte Lateral (Madrid). 
- Lois Patiño convidado a participar no Flaherty Film Seminar de Nova Iorque. 
- Costa da morte no Pelicam International Film Festival (Rumanía).  
- Pettring na IX Mostra de Cinema Etnográfico do Museo do Pobo Galego.  
- Dos fragmentos/Eva participa no Festival Primavera do Cine. 
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Xullo 
- Vikingland, Une histoire seule e Costa da morte preséntase na Filmoteca de Madrid. 
- La imagen arde en Competición no Festival de Curtas Vila do Conde. 
- VidaExtra no FIDMarseille. 
- Costa da morte presente nos Primeiros encontros no Instituto Moreira Salles de Sao Paulo 
(Brasil), no Yerevan Internactional film Festival (Armenia), no World Premieres Film 
festival (Filipinas), no International Documentary e Short Film Festival of Kerala (India), no 
Art Film Fest (Eslovaquia), no Iberodocs – Ibero-American Documentary Film festival 
(Escocia) e no Lake Como Film Festival (Italia). 
- Inaugúrase Estratos del instante exposición individual de Lois Patiño na Galería Vilaseco 
Hauser de A Coruña. 
Agosto 
- Foco Cine Gallego no Festival de Cine Radikal de La Paz (Bolivia). 
- Ser e voltar (Xacio Baño), curtametraxe a competición no Festival de Locarno. 
- Santa Catalina (Xurxo Chirro) estréase en Cornwall (Reino Unido). 
- Costa da morte no Dokufest. 
- Montaña en sombra forma parte da gira Ambulante (Colombia). 
Setembro 
- I Chanfaina Lab organizada por Manolo González no Concello de San Sadurniño. 
- Estrea comercial de Costa da morte. 
- Costa da morte no International Film Festival Colombo (Sri Lanka). 
Outubro 
- Costa da Morte Premio da Crítica de Galicia. 
- A viaxe de Leslie (Marcos Nine) estréase na Seminci de Valladolid. 
- Las altas presiones (Ángel Santos) estréase no Festival Internacional de Busan (Corea do 
Sur). 
- Proxecto Socheo recibe o Premio de Alfabetización nas aulas do Ministerio de Cultura. 
Capítulo 5. O cine de non ficción no Novo Cinema Galego (2006-2012) 
 411 
ANO 2014 
- Vikingland participa na 20º Ibértigo – Muestra de Cine Iberoamericano de Las Palmas. 
- Norte, Adiante (Eloy Domínguez Serén) e VidaExtra forman parte do ciclo Memoria del 
descrédito do Museo Reina Sofia (Madrid). 
- Pettring no Festival du Cinéma Espagnol de Toulouse. 
- Celebración da XI Edición de Curtocircuíto, onde Ser e voltar gaña o premio Galicia e o 
premio AGAG. 
- Todos vós sodes capitáns en Hofstra University (EE.UU.). 
Novembro 
- Norte, Adiante na LABoral de Xixón. 
- Jet Lag (Eloy Domínguez Serén) estréase no Sevilla Film Festival. 
- No novo ceio (Eloy Domínguez Serén), curtametraxe do Proxecto Nimbos, estréase no 
Stockholms Internationella Filmfestival (Suecia) e tamén se proxecta no Sevilla Film 
Festival. 
- Las altas presiones gaña o Premio Nuevas Olas do Sevilla Film Festival. 
- Resolución das Axudas de Talento da AGADIC 2014. 
- Ser e voltar proxéctase no Alcine, no Zinebi, en MiradasDoc, en Mar del Plata (Estados 
Alterados), no International Bosphorus Film Festival (Turquía) e no Festival L´Alternativa 
de Barcelona obtén a Mención especial do xurado. 
- Vikingland é o filme máis nomeado na enquisa sobre 25 anos de cine en Galiza feita pola 
Revista Luzes. 
- Celebración de Cineuropa, onde participa en competición Las altas presiones e se 
organiza o panorama audiovisual galego. 
- VidaExtra proxéctase no MUSAC e na Sala Berlanga (Madrid) no ciclo organizado por 
DOCMA 40 años no es nada. 
- Celebración da Exposición Cinegalicia 25 (Cidade da Cultura) cun ciclo de cinema no 
CGAI onde se escolle a Bs. As., Todos vós sodes capitáns, Arraianos e Costa da Morte 
entre os títulos máis significativos da historia do cinema. 
Decembro 
- Porto/Post/Doc fai un foco ao Novo Cinema Galego na Carta Branca de Lois Patiño, onde 
se pasan Costa da Morte, Todos vós sodes capitáns, Arraianos e Vikingland. 
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- Inaugúrase A double inmobility exposición individual de Lois Patiño en Solar, galería de 
arte cinemática de Vila do conde. 
- Las altas presiones participa Festival Márgenes e no REC Tarragona, onde gaña o Premio 
do Público. 
- Costa da morte proxéctase no Festival Otras Miradas (Luxemburgo). 
- VidaExtra proxéctase na LABoral dentro do ciclo Memoria del descrédito e no Cineclube 
Padre Feijoo. 
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CAPÍTULO 6. 
CONCLUSÕES 
Começamos esta tese de doutoramento em torno de três hipóteses de partida, 
as quais tratamos de desenvolver e desentranhar ao longo do presente texto: 
A primeira hipótese postulava que as novas tecnologias e o 
aparecimento do cinema digital não só têm efeitos na produção, senão também 
na narrativa, favorecendo a criação de novas propostas definidas pelo risco e a 
experimentação, tanto a nível formal como processual. 
A nossa segunda hipótese consistia em dirimir como uma política 
pública audiovisual pode condicionar a produção e a geração de novos 
conteúdos e olhadas na cinematografia de um país. 
A última hipótese tratava de responder uma pregunta: constitui o que se 
deu em chamar Novo Cinema Galego um dos movimentos de vanguarda do 
cinema contemporâneo internacional?. 
Assim pois, o método empregado na presente tese levou-nos, em 
primeiro lugar, a rever as transformações que estão a acontecer no panorama 
audiovisual internacional, e que afectam tanto aos modelos de produção como 
aos de distribuição e exibição. 
Dentre elas, destacamos as mudanças de paradigma a respeito dos 
modelos tradicionais de produção. Os sinais de esgotamento das diferentes 
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indústrias nacionais que optaram por reproduzir um modelo alheio às suas 
características identitárias próprias, tanto de consumo como de 
comercialização e internacionalização das produções, obrigou a ir na procura 
de alternativas. Neste sentido, ao longo dos últimos anos têm aparecido em 
diferentes países ondas de criadores e produtores que questionam e redefinem 
as estruturas de produção, e redesenham as relações entre os diferentes 
agentes. 
Deste modo, as obras englobadas baixo a etiqueta «Novo Cinema 
Galego» supõem uma ruptura com os anteriores modelos e tendências na 
criação cinematográfica galega. Isto é visível nos desenhos das produções, 
muito mais reduzidos, e conformados por equipas que partilham um modo de 
perceber o cinema no que a ideia e o trabalho do director situa-se por riba da 
empresa produtora. 
Boa prova também desta mudança de paradigma é o facto de que, a dia 
de hoje, é possível fazer cinema em casa, ou com equipas mínimas. Com 
efeito, os avanços tecnológicos têm facilitado esta mudança de modelo, ao que 
alguns autores denominaram «mutacións», e constituirão uma das marcas do 
cinema contemporâneo. Filmes como Vikingland ou Bs. As. são bons exemplos 
destas novas alternativas e formas de produção. 
Por outra parte, a sincronicidade global mostra-nos que o que se está a 
produzir aqui tem a sua resposta em lugares afastados. Portanto, não podemos 
perceber esta transformação como uma mudança a nível local, senão que a 
mudança é global, devido em grande medida à proliferação da rede e da banda 
ancha, onde internet se erige como plataforma de distribuição e intercâmbio de 
conteúdos, assim como um espaço de relação entre os diferentes realizadores, 
criando comunidades virtuais de cinéfilos e criadores. O que provoca e 
favorece, a nível criativo, a ampliação dos referentes cinematográficos, a 
ruptura das fronteiras e uma maior internacionalización das produções. 
Noutra ordem de coisas, com respeito aos modelos de distribuição e 
exibição, nos últimos anos assistimos a uma remodelação das salas 
cinematográficas: por uma banda, deslocam dos centros das cidades para 
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ocupar espaços nas grandes áreas comerciais; e por outra parte, no que diz 
respeito à suas programações, o monopólio exercido pelas grandes 
distribuidoras impossibilita a chegada de títulos não adscritos a estas empresas 
multinacionais, pelo que as propostas independentes têm que buscar 
alternativas para achegar-se ao seu público. Serão os ciclos de cinema e os 
festivais, junto com as salas especializadas, assim como outros espaços tais 
como os museus, os que deem acolhida a estas criações. 
Na Galiza assistimos à criação de um circuito estável de programação e 
encontro destes autores, entre os que destacam festivais como Play-Doc, (S8), 
Curtocircuíto, Cineuropa e a actividade do CGAI ou o Cineclube de 
Compostela, assim como a sala NUMAX, recentemente criada em Santiago de 
Compostela. Nestes espaços não só se programa aos criadores galegos, 
senão que também servem como ponto de acesso e conhecimento de outras 
cinematografias que mais tarde terão repercussão no trabalho dos autores, que 
podem incorporá-las às suas influências, como aconteceu com a visita de 
realizadores como James Benning ou Miguel Gomes. 
Ainda que a existência de espaços físicos de encontro segue a ser 
necessária, na actualidade, como dissemos, a rede facilita o acesso a 
produções de qualquer parte do balão, ao seu visionado e à sua crítica. A 
proliferação de foros, tanto em portais especializados como nas próprias redes 
sociais, facilitam este intercâmbio, ademais da criação de micro audiências 
com mesmos interesses e motivações. 
Fronte aos discursos carentes de intencionalidade artística, graças ao 
desenvolvimento das tecnologias, à democratização e à generalização do 
cinema digital, podemos comprovar a existência de um boom da criação autoral 
ligada ao cinema de não ficção, diversificado em número e em variedade de 
propostas, em grande medida devido à possibilidade antes apontada de criar 
filmes com escassa equipa, tanto técnico como humano. Isto devem no 
aparecimento de novas práticas cinematográficas em torno do cine 
documentário, que, sem dúvida nenhuma, contribuem à renovação do género. 
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Uma vez analisadas estas mutações, acudimos ao particular do nosso 
objecto de estudo, e pudemos comprovar como na Galiza, com uma tradição 
cinematográfica de carácter duplamente periférico, ocorreram ao longo dos 
anos uma série de transformações que, ao igual que no contexto global, 
respondem ao espírito de um tempo, tendo-se incardinado assim entre as 
mutações e transformações próprias do século XXI. 
No que respeita ao nosso âmbito local, analisamos o contexto de 
produção destas novas propostas audiovisuais englobadas na não ficção. 
Assim, pudemos observar como estes trabalhos surgem sem o aval, na maior 
parte das ocasiões, de uma empresa produtora, com a autoprodução como 
fórmula mais destacada para levantar e consolidar os diferentes projectos. 
Poucas são as empresas que souberam responder a esta transformação e 
mudança. Destacamos Zeitun Films, produtora que surge para apoiar o 
trabalho de Oliver Laxe e que tem produzido e apoiado a realização de títulos 
como Arraianos, Costa da Morte ou O quinto evanxeo de Gaspar Hauser. Não 
obstante, as estruturas de produção seguem sendo muito fracas e a tarefa de 
desenvolver projectos por parte desta e outras empresas segue sendo uma 
tarefa complicada. Devido também, em grande medida, ao escasso apoio 
mostrado pelas diferentes instituições à hora de promover estes trabalhos. 
Neste sentido, a escassa colaboração da TVG, por exemplo no tocante 
à compra de direitos destes filmes, é uma mostra palpável da falta de interesse. 
Menção especial neste estudo requer o apoio e fomento deste tipo de 
produções através das subvenções da Xunta de Galicia. 
Fica demonstrado que a criação de uma linha de ajudas por parte da 
Administração Pública, através das denominadas Ajudas de Talento, foi o 
germe em grande medida da produção de grande parte da obra estudada. 
Podemos dizer que, neste sentido, o papel da extinta Axencia Audiovisual 
Galega, criada no ano 2006, foi fundamental para que se produzissem estas 
obras, ao ser plenamente consciente do panorama contemporâneo de criação 
e sobretudo das mudanças tanto tecnológicas como de redesenho das 
relações entre os diferentes elementos e agentes que integram o sistema 
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cinematográfico. Resulta paradoxal, quando menos, que um organismo com 
tão pouco tempo para desenhar uma política audiovisual, obtivesse tantos 
sucessos, ainda palpáveis a dia de hoje, centrando grande parte dos seus 
esforços nas novas narrativas e nos novos suportes, assim como apoiando a 
criação por parte dos novos autores. 
Não obstante, estas ajudas não facilitam na actualidade a continuidade 
dos autores à hora de desenvolver os seus seguintes trabalhos. Um dos 
principais obstáculos no seu desenvolvimento foi a alta dependência da ajuda 
pública, assim como a própria Lei de Subvenções da Galiza, que dificulta este 
tipo de financiamento e, sobretudo, a sua justificação diante da Administração 
Pública. 
É preciso, no momento presente, que a Administração Pública tenha em 
conta a importância que têm estes filmes, não só pela sua transcendência 
económica, senão também pela cultural e a simbólica, já que são uma mostra 
tangível de contemporaneidade, ademais da sua importância como elementos 
de promoção da nossa cultura por volta do mundo. 
A Administração Pública tem o dever, tanto para estas propostas como 
para outras de carácter mais comercial, de estimular não só a produção senão 
também a circulação e distribuição das obras, o que, como temos analisado, é 
uma das grandes eivas do compromisso público com o sector cinematográfico 
galego em geral, e com as propostas aqui estudadas em particular. 
Para favorecer estes estímulos à produção, circulação e distribuição, 
defendemos a necessidade de pôr em prática real as seguintes medidas: 
- Apoio da TVG tanto à produção como à precomercialização das produções 
galegas. 
- A criação de um circuito interno de exibição das películas galegas nas vilas e 
câmaras municipais, desenhado de tal modo que o público, ademais de ver 
um filme, possa ter informação de primeira mão da obra projectada. 
- No âmbito educativo é preciso formar ao público do futuro. Nos ensinos 
básicos é preciso introduzir formação audiovisual e fomentar o espírito 
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crítico. Nas formações superiores específicas de audiovisual é importante 
introduzir nos planos de estudo o cinema feito na Galiza, tanto ao longo da 
história como o contemporâneo, com o objectivo de conhecer o nosso e pôr 
em valor as nossas produções. 
- Por último, é importante que a Administração Pública apoie estas obras de 
eminente carácter cultural, seguindo as recomendações da União Européia, 
com o objectivo de evitar a precariedade dos criadores e demais agentes 
implicados. Em definitiva, a continuidade deste tipo de trabalho passa pelo 
redesenho de uma política audiovisual com visão estratégica, que contemple 
os diferentes elementos que a integram (linhas de ajuda, subvenções 
públicas, educação, distribuição e comercialização, etc.). 
Pela sua parte, e apesar de que a atenção dedicada a estas novas 
práticas cinematográficas do cinema de não ficção na Galiza vai em aumento 
fora das nossas fronteiras, a Academia quase não se tem involucrado de modo 
significativo na sua posta em valor -seguem sem ser contempladas nos planos 
de estudo, por exemplo-, nem tem fomentado verdadeiramente uma necessária 
atitude cara a mudança de paradigma entre o estudantado. Assim, é 
interessante destacar que a maior parte dos autores analisados na presente 
tese formaram-se fora da Galiza. 
A pesar de que até o momento são muito poucos os estudos teóricos 
que se têm feito sobre este grupo de autores, podemos observar como o 
interesse por estas produções vai em aumento ao longo dos últimos anos no 
nosso território. Como apontava Adrian Martin, há que ter em conta o «efeito 
dos cinco anos»: acontece na maior parte dos casos que as produções de 
vanguarda tardam esse mínimo de anos para que se tenham em conta para o 
seu estudo. Neste caso, a coincidência destes dois factores complicou 
claramente a visibilização destas produções nestes âmbitos do conhecimento. 
Resulta paradoxal, como dizemos, que a maior atenção sobre estes 
criadores fosse gerada fora da Galiza. Centros especializados como o Flaherty 
Film Seminar de Nova Iorque ou o Sensory Ethnography Lab, espaço de 
pesquisa cinematográfica da Universidade de Harvard, convidaram a vários 
dos criadores galegos para expor o seu trabalho. O mesmo acontece em 
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território estatal, onde os autores puderam mostrar o seu trabalho em centros 
de referência como o Museu Reina Sofía ou a Cineteca de Madrid. 
A repercussão destes criadores também monopolizou a atenção de 
revistas especializadas como pode ser Cahiers du Cinéma, que lhe dedicou um 
artigo ao Novo Cinema Galego e aos seus criadores com motivo da novena 
edição do Festival Play-Doc de Tui, ou as resenhas publicadas nessa mesma 
revista e noutras como Sight & Sound, Artforum ou Caimán Cuadernos de 
Cine, assim como a repercussão em meios de comunicação generalistas como 
The New York Times, El País, El mundo, ABC, etc. 
Também teóricos destacados têm prestado atenção a estes trabalhos, 
como podem ser, a nível internacional, os casos de Michael Sicinscki, Neil 
Young, Dennis Lim, Roger Koza, Quintín, ou a nível estatal Antonio 
Weinrichter, Carlos Reviriego, Gonzalo de Pedro ou Jordi Costa, entre outros. 
Dadas estas circunstâncias, e já que as instituições e os meios de 
comunicação galegos quase não prestavam atenção aos sucessos que estes 
novos criadores estavam a atingir no estrangeiro, três críticos galegos -Xurxo 
González, Martin Pawley e José Manuel Sande- decidiram posicionar-se e 
desenhar uma estratégia para a visibilização destas produções, dando lugar ao 
nascimento da etiqueta «Novo Cinema Galego». 
Assim pois, o seguinte âmbito de análise deste trabalho de 
doutoramento girou em torno da possíveis características comuns às práticas 
cinematográficas englobadas na etiqueta Novo Cinema Galego, assim como o 
estudo de algumas das suas obras mais representativas no período 2006-2012 
no terreio da não ficção. 
Como pudemos comprovar, tanto pela repercussão mediática dos filmes 
e dos seus criadores, como pela obtenção de reconhecimento a nível 
internacional e a circulação das películas tanto em festivais como noutros foros, 
podemos falar da existência de um importante movimento em torno do cinema 
produzido na Galiza. 
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As características fundamentais destas obras são as seguintes: 
- Trata de uma criação autoral, vinculada em enorme medida ao cinema de 
não ficção –com pequenas excepções, como podem ser Las Altas Presiones 
ou Dos fragmentos/Eva de Ángel Santos–. Esta relação do trabalho com o 
real, busca tanto renovar o cinema de não ficção como mostrar os novos 
territórios pelos que transita o cinema documentário nos nossos dias. 
- O ponto de partida da maior parte dos autores é a cinefilia. A formação deste 
grupo heterogéneo de criadores vai além da técnica, e fomenta o 
conhecimento de outros criadores contemporâneos que desenvolvem o seu 
trabalho noutras latitudes, e o redescoberta de alguns autores clássicos que 
geraram no seu dia discursos próprios e pessoais. Isto facilitará que os 
criadores questionem as narrativas e as formas fílmicas, o que implica pôr 
em julgamento os modos de representação hegemônicos. 
- Influídos claramente pelas novas correntes cinematográficas dos anos 
sessenta e setenta, cabe destacar que, se aqueles eram uma consequência 
da penetração da televisão nas casas, estes são resultado da proliferação da 
rede e o acesso à banda ancha. São obras que respondem ao seu momento, 
e que se dão num contexto marcado pela digitalização, apesar de que alguns 
dos autores empregam o suporte celuloide para fazer as suas películas 
(Oliver Laxe, Alberto Gracia ou Ángel Santos). A maior parte deles, e 
inclusive em algumas ocasiões estes autores citados, empregarão o suporte 
digital para realizar os seus filmes, com o que podem experimentar com total 
liberdade. 
- Deste processo de utilização de novas tecnologias desprende-se o 
amateurismo. A maior parte dos filmes estudados são primeiras obras, com a 
exceção de Arraianos de Eloy Enciso. Estes criadores, salvo contadas 
experiências, quase não tiveram contacto prévio, antes de empreender o seu 
trabalho, com a indústria cinematográfica. Deste modo, não conhecem 
determinadas dinâmicas e estruturas da indústria, pelo que desenham as 
suas próprias estruturas de produção, que se caracterizam por equipas 
reduzidas e multidisciplinares. 
- Por outra parte, uma das características determinantes das suas obras é que 
o processo de criação fica evidenciado de algum modo, bem seja com que 
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se converta no tema central da obra, ou com que se mostre o carácter 
processual de forma secundária dentro dos temas do filme. A paisagem e a 
volta às origens, em grande parte uma paisagem rural, são outras das 
constantes neste cinema. Assim como o humanismo, um humanismo amável 
onde o ser humano dialoga e se relaciona com a natureza. 
Através das entrevistas com os criadores pudemos achegar-nos à sua 
forma de perceber o cinema e analisar o momento presente que estamos a 
viver. 
Deste modo, os autores aqui citados põem em entredito a etiqueta Novo 
Cinema Galego, uma etiqueta que, como afirmou Xurxo González, nascera 
entre outras coisas para que a Administração Pública, ante a mudança de 
governo havido na altura de 2009, pusera o seu foco de atenção nesta vaga de 
criadores. Ademais disso, buscava questionar as mudanças que se estavam a 
produzir nas próprias ferramentas. Era novo? Era cinema apesar de estar 
filmado com tecnologia digital? Era galego, ainda que se filmasse em Marrocos, 
Suécia ou Suíça?. 
Os criadores apontam a que a etiqueta colabora a agrupar a uma série 
de criadores que partilham sobretudo o desejo de fazer cine, e que este seja 
um cinema sem ataduras. Um cine que nasce do simples desejo de querer 
fazer e contar algo, e, portanto, da necessidade individual; mas que precisa do 
coletivo e dos esforços de outros agentes (produtores, críticos e 
programadores) para poder visibilizar-se. 
Os cineastas entrevistados apontam à necessidade de gerar tanto umas 
estruturas de criação estáveis que freiem a precarização com a que se está a 
trabalhar, como uns discursos próprios e locais, já que num mundo globalizado 
serão as visões próprias as que possam ter certo interesse e transcendência. 
Ainda assim, todos eles destacaram a importância da criação de um 
grupo que, amparado sob uma etiqueta como Novo Cinema Galego, foi quem 
de estabelecer uma rede de colaboração e cooperação informal. O facto de 
conhecer-se e reconhecer-se como criadores num mesmo contexto e 
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enfrentarem-se aos mesmos problemas e casuísticas, favorece essa criação de 
uma identidade comum, apesar da variedade das suas propostas e diversidade 
dos seus pontos de partida e da sua concepção do feito cinematográfico. 
Portanto, são autoconscientes de pertencer a um grupo que, apesar de não ter 
dogmas ou paradigmas estéticos definidos, funciona como aglutinante. 
Por último, devemos analisar a viabilidade destas propostas e a sua 
recepção por parte do público. Apesar de que em numerosas ocasiões 
recorremos à imprensa generalista, a repercussão e o achegamento ao público 
maioritário é uma das matérias pendentes deste cinema. 
Estas obras que rompem com os modos de produção tradicionais quase 
não têm relação com a indústria. Estas propostas desenvolvem-se em 
contextos de precariedade e de autofinanciamento, ou mediante o apoio 
público através, na maior parte dos casos estudados, das ajudas a criadores 
individuais desenhadas pela Axencia Audiovisual Galega e que, 
posteriormente, continuaria a AGADIC. Não obstante, consideramos destacar a 
importância, para um futuro próximo, da necessidade de uma convivência com 
a indústria, ou quando menos a profissionalização destes criadores, já que, 
como pudemos comprovar, a continuidade do seu trabalho está em entredito. 
Neste momento, aos criadores resulta-lhes enormemente complicado dar o 
salto para o seguinte trabalho com uma estrutura minimamente estável e 
sustentável. 
Resulta um fito a estreia comercial de vários dos filmes aqui estudados, 
mas esta estreia tem mais de carácter simbólico que de real, já que o número 
de cópias distribuídas é, até o de agora, escasso e as salas onde se estreiam 
são na sua maior parte especializadas. O público quase não conhece este 
cinema, e chegar a ele precisa de um trabalho de educação e de uma aposta 
pela circulação destas obras além dos espaços especializados. Um labor 
ingente, mas necessário. 
Para isso, é preciso desenhar um circuito que ajude a fazer accessíveis 
estes trabalhos, no que se incorpore a televisão pública galega e a rede 
Cinemas da Galiza –última aposta da AGADIC para o fomento do audiovisual–, 
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e mesmo atingir um compromisso por parte dos médios de comunicação 
galegos para o visibilizar. 
Nesta altura do nosso trabalho de investigação, e depois de ter 
analizado os resultados, podemos verificar e confirmar as nossas hipóteses de 
trabalho e, portanto, podem ser validadas. 
Após a relação de conclusões às que chegamos em função das 
hipóteses de partida, também podemos confirmar que alcançamos os principais 
objectivos programados para a execução da nossa tese. 
Assim, em primeiro lugar, realizamos um achegamento ao conceito de 
cine de não ficção e o sua deriva teórica, conseguindo identificar aquelas 
práticas de corte mais vanguardista e experimental que questionam as 
fronteiras entre realidade e ficção e trabalham em torno da reformulação das 
formas fílmicas hegemônicas. 
Por outra parte, e em função dos objectivos complementares da 
investigação, fez-se uma análise do contexto de produção e de distribuição a 
nível global, e da incorporação ao panorama criativo de elementos como 
internet ou a criação de comunidades virtuais. 
Iniciamos ademais uma análise do contexto de criação do cinema de 
não ficção na Galiza nos últimos anos, com o objectivo de estabelecer uma 
cartografia onde se mostrassem os diferentes agentes, empresas produtoras e 
cineastas que intervêm no nascimento e consolidação do denominado Novo 
Cinema Galego. Consideramos que é o nossa obriga destacar nestas páginas 
de conclusões que um dos principais obstáculos que tivemos para realizar o 
nosso estudo foi a ausência de um catálogo da produção galega que fosse 
acessível e completo. Podemos perceber que numa época onde a produção 
cultural em geral, e a cinematográfica em particular, é ingente, fazer um 
trabalho de arquivo resulta altamente laborioso e complexo. Mas consideramos 
que é preciso iniciar esta tarefa, e é obriga da Administração Pública velar pelo 
nosso património audiovisual. Ao mesmo tempo, consideramos importante que 
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os criadores se sensibilizem nesta matéria cedendo o seu trabalho para o 
arquivo que actualmente mantém o CGAI e que trata de continuar a AGADIC. 
Por último, conseguimos fazer uma relação daqueles acontecimentos 
que marcaram o devir do cinema que trabalha sobre o real na Galiza e que 
situou ao nosso país nas vanguardas do cinema mundial. 
Baixo o nosso ponto de vista, depois de ter dado resposta a alguns 
interrogantes sobre as características do cine de não ficção na Galiza e a seu 
relevo na história do cinema galego, a presente investigação serve para 
oferecer um ponto de partida e um caminho de exploração com o que desenhar 
novas hipóteses, formulações e questionamentos complementares aos que 
enfrentar-se. 
Por isto, aguardamos que esta tese resulte de utilidade para o 
estabelecimento de novas linhas de investigação em torno do cinema de não 
ficção em geral e ao feito na Galiza em particular. Estamos a ser testemunhas 
de um dos momentos mais brilhantes para a cultura cinematográfica galega, 
boa confirmação disto são os reconhecimentos que parte dos filmes estudados 
nesta tese têm atingido a nível internacional, e consideramos preciso continuar 
a estuda-lo, analisa-lo e contextualiza-lo, com o objectivo de difundir o nosso 
património e pôr em valor a nossa cultura. 
O nosso estudo abrangeu as produções realizadas entre 2006 e 2012. 
Este, portanto, não pretende ser mais que o início de um caminho de 
investigação académica que incorpore novos títulos e atenda à evolução dos 
contextos analisados, pois fora do rango de estudo ficaram filmes de produção 
posterior, e aqueles que estão por vir, que, sem dúvida nenhuma, formarão 
também parte da história do cinema do nosso país. 
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